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Meinem lieben Freunde 
Arpad Weixrlgärtner 


in Treuen zugeeignet 


Es dürfte wohl kaum Jemand an dem urſprünglichen Standort der hier geſam⸗ 
melten Aufſaͤtze Intereſſe haben. Sollte dies wider Vermuten der Fall fein, fo fei er 
auf die liebevolle Bibliographie verwieſen, die mein junger Freund und Schuler Hans 
R. Hahnloſer der von Planiſeig und Weixlgärtner zu meinem 60. Geburtstag heraus⸗ 
gegebenen „Feſtſchrift“ (Wien, Amaltheaverlag 1927, S. 274284) beigefügt hat. Hoͤch⸗ 
ſtens könnte bemerkt werden, daß die Aufſätze „Zur Geſchichte der Kunſthiſtoriographie“ 
den „Prolegomena“ zu Lor. Ghiberti (im Jahrbuch der Zentralkommiſſion 1910) entnom⸗ 
men find. Der Aufſatz „Zwei holländiſche Bildner“ ſollte in der Serie: Kunſt in 
Holland erſcheinen, iſt aber nicht zun Ausgabe gekommen, da der Verlag ſeine Tätigkeit 
einſteute. Der kleine Eſſay über Goya iſt mit freundlichſter Bewilligung des Ver— 
lages E. A. Seemann der „Böbliothek der Kunſtgeſchichte“, herausgegeben von Hans 

Tietze (Band 26) entnommen; ich wollte ihn hier nicht miſſen, 
weil er für mich mehr als ein perſönliches „Reiſeerlebnis“ darſtellt. 


Lieber Freund! 


Dir am allerwenigſten, aber auch keinem unſerer nähern Freunde 
brauche ich zu ſagen, daß der Gedanke, die folgenden „Ollen Kamellen“ 
in einem Bande zu vereinen, nicht aus meinem Kopfe entſprungen iſt; 
ich bin niemals ein Freund von Herbarien geweſen. Es war vielmehr 
mein einſtiger trefflicher Verleger Julius Bard, der mich dazu ſchon vor 
Jahren zu bewegen ſuchte; mancher Brief iſt zwiſchen ihm und mir hin— 
und hergegangen, ohne daß ich die inneren Hemmungen vor einer ſolchen 
Exhibition zu überwinden vermochte. Habe ich heute nachgegeben, ſo war 
es, weil mir Freunde und Schüler zugeredet haben — Du ſelbſt, mein 
lieber Arpad, trägſt Dein Teilchen Verantwortung dafür; auch konnte ich 
dieſe Rückſchau heute, wo ich die „Linie“ paſſiert habe, leichter vor 
mir ſelbſt rechtfertigen. So nimm denn dieſe Blätter entgegen; Neues 
bringen ſie gerade Dir ja nicht, hoͤchſtens Rückerinnerungen an Ver— 
geſſenes, an Wege, die wir gemeinſam gewandelt ſind. Vieles davon 
iſt in Zeitſchriften erſchienen, die abſeits vom Wege lagen und heute 
zum Teil gar nicht mehr am Leben find; manches mag vielleicht doch vers 
dienen, über ſeine einſtige ephemere Wirkung hinaus erhalten zu bleiben. 
Freilich, für die Fachleute im engern Sinn wird nicht mehr viel zu holen 
fein; der größte Teil dieſer Vorträge und Aufſätze iſt überdies von vorn⸗ 
herein für ein größeres Publikum mit hiſtoriſchen Intereſſen beſtimmt gez 
weſen. So habe ich auch gar nicht einmal verſucht, das Einzelne etwa 
auf den „Stand der heutigen Forſchung“ zu bringen, ſondern es in 
ſeiner offen bekannten ehrlichen Armut belaſſen, wie es ſolchen Doku— 
menten einer nicht immer geradlinig verlaufenen innern Entwicklung ent: 
ſpricht. Vieles iſt Irrtum geworden; manches mag aber wieder, wie es 
eben im Weſen hiſtoriſcher Einſichten liegt, unterdeſſen wieder „Wahrheit“ 
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geworden fein. Ich habe dabei nur ab und zu kleinere Nachtraͤge und 
Zurechtrückungen gebracht, wie ſie eben im Laufe der Zeit auf dieſen 
alten Blättern angemerkt worden ſind, und in einigen wenigen Fällen 
neue Ergebniſſe, die dieſen oder jenen Punkt in neues Licht geſtellt haben, 
verzeichnet. Eine Überarbeitung wäre, wenn überhaupt moglich und 
wünſchbar, einigermaßen zur Fälſchung geworden; ich habe darum auch 
die urſprüngliche Ausdrucksweiſe faſt durchaus beibehalten, obwohl mich 
mein ſprachlicher Weg aus der Fremdwoͤrterei des kunſthiſtoriſchen Klüngels 
durch einen gewiſſen Purismus hindurch zu einer Art gleichſchwebender 
Temperatur geführt hat. 

Aus dieſer Einſtellung heraus habe ich ferner vorgezogen, die einzelnen 
Aufſätze nicht etwa nach einem mühſam ausgetiftelten inhaltlichen Schema, 
ſondern einfach zeitgerecht aneinander zu reihen. Freilich, zwiſchen den 
„Juvenilia“ und den „Virilia“ — ich hoffe, du wirſt keine „Senilia“ 
finden — klafft eine Lücke von faſt einem Jahrzehnt; ſie erklärt ſich aus 
perſönlichen Schickſalen, der Beſchäftigung mit großen Arbeiten, nicht 
zuletzt durch den Weltkrieg. 

So übe denn, mein lieber alter Arpad, an dieſen verwehten und nun 
zuſammengeklaubten Blättern, mögen ſie indeſſen auch welk, unſcheinbar 
und farblos geworden ſein, Deine gewohnte lächelnde Nachſicht, und 
nimm fie als ein Pfand unferer alten Freundſchaft hin, die ſchon faſt 
ebenſolang währt als der Zeitraum, innerhalb deſſen ſie entſtanden ſind. 

Und nun, „Semper idem“, wie es auf Großvaters Siegelſtock heißt: 


Wien, im Lenz 1927 
Dein Giulio 


Heidniſche Elemente 
in der chriſtlichen Kunſt des Altertums 


Daß Italien ein Land der Kontraſte iſt, in dem ſich Urſprüngliches 
und Allerjüngſtes, Altes und Modernes, Chriſtliches und Heidniſches wun— 
derbarlich miſchen und ſo gute Nachbarſchaft halten, wie die neuen Ruinen 
der verkrachten Häuſerſpekulanten in Rom mit den verwitterten, efeu— 
umrankten Trümmern des palatiniſchen Hügels, das iſt ein Satz, der dank 
der gründlichen deutſchen Reiſeliteratur auch einem Handlungsreiſenden 
nicht mehr neu iff. Gerade jene ftete geheimnisvolle Nähe der größten 
Vergangenheit erfüllt uns mit faſt religidfer Scheu auf dem Mutter— 
boden, da unſer eigenes kleines Geſchick in tauſendfacher Kette vor— 
bereitet ward, und läßt in uns eine Stimmung entſtehen, ähnlich jener, 
wenn unter den ſenkrechten Strahlen der Sonne jede menſchliche Arbeit 
auf dem Sommerfelde ſchweigt und die tiefſte Stille und Einſamkeit uns 
ganz im Banne der mittäglichen Natur hält. Noch immer ſteht mir 
mit greifbar deutlichen Umriſſen ein Bild vor Augen, in dem ſich Längſt— 
vergangenes von der Gegenwart Leben borgte. Es war in der weiträumigen 
Kirche der Eremitanermönche zu Padua. Gerade trat ein Prieſter aus 
der Sakriſtei zu einem Seitenaltar, um die Meſſe zu leſen. Nach der 
Weiſe ſeines Ordens hatte er das linnene Humerale über den Kopf ge— 
zogen, und ſo erſchien er mit ſeinem ſcharfen Romagnolentypus wie 
ein alter roͤmiſcher Kaiſer, der mit verhülltem Haupte die Libation dar— 
bringt. Iſt aber noch jetzt das Alte allenthalben ſo lebendig und mächtig, 
wie tief müſſen die Spuren fein, die es in den neuen Kulturformen zurück⸗ 
gelaſſen hat! Auch der Felsblock erzählt dem, der ſeine ſtumme Sprache 
kennt, in ſeinen Riſſen und Schliffen die Geſchichte ſeines Werdens und 
ſeiner Wanderungen. 

Die Kluft zwiſchen der antiken Anſchauung und der neuen chriſt— 
lichen iſt tief genug; und dennoch führen viele verbindende Stege über 
ſie. Waren doch die Bekenner des neuen Glaubens nicht minder 
Menſchen der Antike als ihre Mitbrüder, die bei Zeus und Herkules 
ſchwuren, in denſelben Formen groß geworden, in allen Lebensäuße— 
rungen mit tauſend Faſern an der gleichen mütterlichen Erde hangend. 
Sehr ſchön ſagt daher Uſener („Religionsgeſchichtliche Unterſuchungen“, 
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Band I, S. XI): „Zwiſchen dem Felſen der Lehre Chriſti und dem 
rein heidniſchen Lande liegt eine breite Fläche gemeinſamen Beſitztums. 
Da iſt zuerſt der Grenzſaum mit den kindlich natürlichen Bildern des 
Göttlichen, die als Gemeingut des menſchlichen Geiſtes überhaupt be— 
trachtet werden moͤgen. Dann ein weiter Raum, dem Watt vergleichbar, 
über das einſt die Flut des Heidentums ſich ergoß; die Flut wurde all— 
mählich abgedämmt durch das Chriſtentum, aber der Boden blieb, was 
er geweſen, ihm entſproß die reiche chriſtliche Dichtung von den Heiligen, 
von Engeln und Teufeln, von Himmel und Hoͤlle. Hier gedieh jene 
Fülle kirchlicher Braͤuche und Heilmittel, welche für den Bildungsſtand des 
altertümlichen und mittelalterlichen Volkes Bedürfnis waren und unter 
den Begriff des Aberglaubens gefaßt werden dürften, wenn ſie nicht 
kirchliche Geltung beſeſſen hätten und bis heute beſäßen.“ 

Das verſinkende Altertum kam dem Chriſtenglauben auf vielen 
Punkten von ſelber entgegen. Durch die Völkermiſchung und die bez 
kannte politiſch kluge Toleranz des römiſchen Staates war nach der Zeit 
der Antonine, die als die letzte Blüte rein antiken Geiſtes betrachtet 
werden muß, ein wunderlicher Zuſtand erwachſen. Die Gebildeten 
ſtanden den alten Mythen teils mit kühlem, rationaliſtiſchem Spott gegenz 
über, wie er in Lukians Göttergeſprächen literariſchen Ausdruck gewonnen 
hat, teils ergaben ſie ſich, wie die Decadents unſrer Zeit, myſtiſchen 
Spekulationen und Neigungen, die durch die Aufnahme der alten phanz 
taſtiſchen Landesreligionen Agyptens, Syriens und Kleinaſiens Nahrung 
erhielten. Es entſtand ein ausgebreitetes, von orientaliſchen Einflüſſen 
durchtränktes Sektenweſen. Auch die Philoſophie blieb nicht unberührt 
davon; der Dämonologie des Neuplatonismus ſcheint das Chriſtentum 
ſeine Engelhierarchie entnommen zu haben. 

Die Maſſe des Volkes lebte in kraſſem Aberglauben dahin; ein 
anſchauliches Bild desſelben entwirft im dritten Jahrhundert n. Chr. 
Lukian in ſeinem „Lügenfreund“. Rührt dieſe Satire von einem aus⸗ 
geſprochenen Zweifler und Spötter her, ſo haben wir in den Schriften 
eines Glaͤubigen, des älteren Philoſtrat — in den Heroengeſchichten 
und der Biographie des Wundermannes Apollonios von Tyana —, eine 
wichtige Ergänzung. 

Eine Erſcheinung, die wir als eine echt mittelalterliche zu betrachten ge⸗ 
wohnt ſind, das Reliquienweſen, hat gleichwohl ihre Wurzeln im ſpäten 
Altertum. Denn die Heroenverehrung bewegt ſich nahezu in den gleichen 
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Formen, wie im Mittelalter der Heiligenkultus n. Bezeichnend dafür iſt 
die oben genannte Philoſtratiſche Schrift, die Heroica, in denen von einem 
Helden des Trojanifchen Krieges, Protefilaos, dem am thrakiſchen Cher— 
ſonnes ein Tempel geweiht iſt, erzählt wird, daß er einen benachbarten 
Winzer beſuche, ſich mit ihm unterrede, die Fluren behüte, Frevler er— 
ſchrecke, Krankheiten heile, beſonders unglücklich Liebenden beiſtehe und 
Orakel erteile. Wir hören von wundertätigen Standbildern, wie dem 
des Hektor zu Ilion, das viel Gutes wirkt, aber Zweifler und Leugner 
hart beſtraft. Drollig durch den pedantiſch glaubensſeligen Ton wirkt die 
Geſchichte von einem naſeweiſen jungen Reiſenden aus Aſſyrien, der vor 
der Statue ſeine hiſtoriſchen und archäologiſchen Brocken auskramt, über 
Hektor läſtert, endlich ſogar der Haartracht wegen ihm die Statue ab— 
ſpricht und fie Achill zuteilt. Zur Strafe verſchlingt ihn auf der Heim 
reiſe ein Fluß. Welches Glück für die Kunſtkritiker und Bädeker-Ge— 
lehrten, daß unſre Bilder und Statuen ſo zahm ſind und ſich ruhig alles 
das gefallen laſſen, was jahraus, jahrein von ihnen geredet wird! Bei 
Lukian hören wir von der Bildſäule eines alten korinthiſchen Feldherrn 
Pellichos?, einem wegen ſeines naturaliſtiſchen Stils berühmten Werke 
des Demetrios von Alopeke (5. Jahrhundert v. Chr.), die ebenfalls 
wunderbare Heilungen bewirkt, der man Geldopfer und Votivſpenden 
darbringt, die aber mitunter auch koboldartigen Schabernack treibt. Es 
iſt überhaupt merkwürdig und ein Zeugnis der hereinbrechenden Barbarei, 
daß die Menge dem Kunſtwerke nicht mehr, wie etwa die Frauen aus 
dem Volke in Theokrits und Herondas' Mimen naiv, aber verſtändnis voll 
gegenüberſteht, ſondern das dämoniſche Leben der Form am meiſten auf 
ſeine Phantaſie wirken läßt. Von hier iſt nur ein Schritt bis zu den 
albernen Märchen und tollen Hirngeſpinſten der ſpätbyzantiniſchen Topo— 
graphen. So hören wir denn auch von wirklichen Reliquien. Lukian 
berichtet, daß man im arkadiſchen Tegea die Haut des kalydoniſchen Ebers, 
zu Theben die Gebeine des Geryon (Mammutknochen?), in Memphis 
die Locken der Iſis mit Verehrung zeigte. Eine ganze Sammlung ſolcher 
Reliquien befand fic), nach des Ampelius Merkbüchlein, im Apollon—⸗ 
Tempel zu Sikyon: da ſah man Waffen der homeriſchen Helden, den 
Keſſel des Pelias, die Haut des Marſyas, die Ruder der Argonauten, 
die Gewebe Penelopens uſw. Zugleich haftet an dieſen Dingen etwas 
Wunderbares: der Stein der Kaſſandra zu Ilion gibt bei der Berührung 
auf der einen Seite Blut, auf der andern Milch von ſich. Schon in alter 
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Zeit holte man die Gebeine von Landesheroen mit großem Geprange ein 
wie bei den Translationen des Mittelalters; daran ſchloß ſich dort die 
Gründung eines Heroons, wie hier der Grabeskirche. 

Wie ſich ſchon im dritten nachchriſtlichen Jahrhundert Chriſtenglaube 
und Heidentum berührten, zeigt die Überlieferung in der Historia Au- 
gusta, daß Severus Alexander in ſeinem Lararium Büſten des Orpheus 
— der thrakiſche Sänger iſt in dieſer Zeit, faſt wie Virgil im Mittelalter, 
zu einem Wundermanne geworden — des Apollonios von Tyana, Chriſti 
und Abrahams aufgeſtellt hatte, und daß anderſeits die chriſtliche, aber 
ſtark mit Heidniſchem durchſetzte Sekte der Karpokratianer den Bildern 
des Homer, Pythagoras, Plato, Ariſtoteles ſamt denen Chriſti und des 
Paulus Opfer darbrachte. Die Höhle, in der Chriſtus der Sage nach 
geboren wurde, war in Bethlehem auch den Heiden wohl bekannt; es 
war eben eine Adonis-Grotte, eine alte Kultſtätte, die erſt Helena den 
Heiden entzog und als Krippe ausſtattete, über der ſie die berühmte Kirche 
erbaute. In einer ihrer fein ausgearbeiteten archäologiſchen Idyllen (I giar- 
dini di Adone, Nuova Antologia XLIII, 1893) hat die Graͤfin Erſilia 
Caétani Lovatelli gezeigt, daß die in Italien, beſonders in Sardinien 
herkömmliche Sitte, zur Karwoche das heilige Grab mit Blumentöpfen 
zu ſchmücken, mit einer ähnlichen des Heidentums zuſammenhängt, der 
Totenfeier des Adonis, Adchyrdos Amor, die mit Elagabal auch nach 
Italien kam. Uſener hat geiſtvoll nachgewieſen, daß das heutige Dogma 
von der unbefleckten Empfängnis antike, ja helleniſche Grundlage hat. 
Hervorragende Menſchen hat man von jeher als Götterſöhne, jungfräulich, 
ohne Empfaͤngnis geboren, angeſehen; am merkwürdigſten iſt dies bei Platon. 
Dieſe jungfräuliche, von dem Geheimnis der Gottheit umſchleierte Ge— 
burt war für die Hellenen das notwendige Korrelat zur Göttlichkeit des 
Erlöſers, und die bekannte Prophetie des Iſaias — übrigens ſchon im 
Altertum ob der Richtigkeit ihrer Überſetzung in der Septuaginta, 
aphevos oder vedvis? (Jungfrau oder Junge Frau?) angefochten — 
war nur die willkommene Beſtätigung der bereits vorhandenen Anſicht, 
nicht ihr Ausgangspunkt. Ich kann mir nicht verſagen, die ſchoͤnen und 
treffenden Worte Uſeners (Religionsgeſchichtliche Unterſuchungen I, S. 75) 
hieherzuſetzen: „. . . ein Aberwitz iſt es, der auf ſeine Urheber zurück— 
faͤllt, wenn man die echte und in der Naturnotwendigkeit ihrer Ent— 
ſtehung auch wahre Legende in das Frivole hinabzuziehen verſucht. 
Echte Sage iſt fo heilig und rein wie das religiöſe Gefühl, aus dem fie 
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als Blüte hervorbricht. Gegen Ende des Jahrhunderts, in welchem die 
Gebrüder Grimm gewirkt, ſollte es nicht nötig ſein, Gebildeten das 
zu ſagen.“ ö 

Auf der andern Seite kam das Chriſtentum ſelber dem Paganismus 
entgegen. Es braucht nicht erſt an das bekannte kluge, ſchon von Gregor 
dem Großen für England empfohlene Vorgehen der Kirche erinnert zu 
werden, die alten Kultſtätten und abergläubiſchen Vorſtellungen des 
Volkes zu benützen, um dieſes an die neue Lehre zu feſſeln. Darin 
bewies die römiſche Kirche, daß ſie ihren Namen mit Recht trage, daß 
fie die weiſe ſynkretiſtiſche Religionspolitik des altrdmifden Staates in 
ihrer Art fortſetze, wie ſich die Kurie in ihrer Geſchäftsführung, in Akten 
und Urkunden an die Gepflogenheiten der roͤmiſchen Stadtbehörden, des 
Senats und der praefectura urbana anſchloß, wie ſchon bei den Kirchen 
vätern der Titel des heidniſchen pontifex maximus für den römiſchen 
Biſchof verwendet wird, wie der Kern der kirchlichen Genoſſenſchaft über— 
haupt aus der Verfaſſung der antiken Leichenbeſtattungskollegien hervor— 
gewachſen iſt, deren Verſammlungshaus, die Schola, auf die älteſte 
chriſtliche Baukunſt nicht ohne Einfluß blieb. Wer gedächte hierbei nicht 
der Scuole der venezianiſchen Bruderſchaften? So hat auch die Kirche 
ſchrittweiſe ihr Terrain gewonnen: die alten heidniſchen Feſte durch chriſt⸗ 
liche erſetzt — der Karneval wird als carrus navalis, das im lauten Feſt⸗ 
zug einhergeführte Schiff der Iſis Pharia gedeutet —, das antike Halb—⸗ 
götter⸗ oder Heroenweſen durch ihren Olymp von Heiligen und Märtyrern, 
hinter denen oft genug jene ſich verbergen, verdrängt, berühmte Walls 
fahrtsorte, heilige Haine und Hohen der Heiden mit chriſtlichen Heiligtümern 
verſehen. Es iſt durchſichtig, wenn der heilige Benedikt ſein Kloſter 
Monte Caſſino an Stelle eines von ihm zerſtörten Apollo-Heiligtums 
hoch auf dem Berge erbaut; die Kirche triumphiert über den als böſen 
Geiſt betrachteten alten Gott auch dadurch, daß ſie ſich klug an ſeine 
Stelle ſetzt. Denn der Hauch des Wunderbaren haftet an der durch 
Jahrhunderte geweihten Scholle. 

Fand ſolches auf dem eigenſten Gebiete der Kirche, im Dogmatiſchen 
und Rituellen ſtatt, ſo konnte die Kunſt um ſo weniger unberührt 
bleiben. Die alten chriſtlichen Dichter gebrauchen unbedenklich die Wen— 
dungen und Bilder, die ihnen aus der Sprache der heidniſchen Klaſſiker 
geläufig find. Wie uralte mythologiſche Gedanken auf die kirchliche Bilderz 
ſprache einwirkten, hat Uſener in höchſt intereſſanter Weiſe an einer viel: 
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gebrauchten Allegorie gezeigt, die an das wunderbare Entſtehen der Perle 
in der Muſchel anknüpft und die Fleiſchwerdung Chriſti verſinnlichen 
ſolls. Ohne die naive Unmittelbarkeit der dichtenden Phantaſie waͤre dies 
Bild nicht dem Munde der Kirchenväter entſchlüpft; ſie ahnten nicht, 
daß ihre myſtiſche Perle in naher Verwandtſchaft zu jener ſchönen altheid— 
niſchen Sage von der Schaumgeborenen, der „Perlengöttin“, ſtehe. Viel 
ſtärker und ungleich einſchneidender mußte aber das hergebrachte Alte 
ſich in der bildenden Kunſt geltend machen. Denn hier meiſtert die 
materielle erdenſchwere Form den Inhalt in ganz anderer Weiſe als 
die Formen der Rede, leicht und unkörperlich wie die ſchwingende Luft, 
das Gebilde des Geiſtes empfangen. Da hat das Handwerk, die Technik 
ihr gewichtiges Wort zu reden, und die Hand des Chriſten, der in der 
Werkſtatt des heidniſchen Meiſters den Meißel oder Pinſel führen gelernt 
hatte, konnte nicht gleich ihre Schulung verleugnen. Gerade im Handwerk 
iſt ja die Tradition zu allen Zeiten ſehr mächtig geweſen. Sehr langſam 
und allmählich konnte erſt die Kunſt des Mittelalters den neuen Inhalt 
in ein neues paſſendes Gewand kleiden. Hielt die Scheu vor den Götzen— 
bildern auch den chriſtlichen Bildhauer zurück, ſeinem Gotte die Züge Ju— 
piters zu geben, ſo fanden ſich doch Anläſſe genug, bei inhaltlich ver— 
wandten Gegenſtänden nach der Form zu greifen, die ihm in der Hand 
lag, wie ſie Meiſter auf Meiſter vererbt hatte. 

Es iſt bekannt, daß die altchriſtliche Kunſt zwei Typen Chriſti aufweiſt 
einen älteren, beſonders den Sarkophagen eigentümlichen, in dem der Er— 
loͤſer mit bartloſem Jünglingsangeſichte erſcheint, und einen jüngeren, 
der ihn als bärtigen gereiften Mann zeigt. In jugendlicher Geſtalt er— 
ſcheint er auch in der Viſion einer der älteſten Maͤrtyrerlegenden, von 
S. Perpetua und S. Felicitas. Dieſe beiden Darſtellungsarten find nament— 
lich in den Moſaiken noch lange nebeneinander angewendet worden, ſo 
zwar, daß in den ſymboliſchen und Wunderſzenen, bei denen der Vorgang 
mehr als die Perſon intereſſiert, der jugendliche Typus, in den eigentlich 
hiſtoriſchen Bildern, beſonders alſo in der Paſſion, wo die Geſtalt Chriſti 
dramatiſch lebendig hervortritt, durchaus der baͤrtige Typus gewählt 
wurde. 

Es iſt darüber viel hin und her geſchrieben worden: jedenfalls ſind 
aber alle die verſuchten Ableitungen des Chriſtus-Bildes von den ty— 
piſch gewordenen Idealbildungen des Zeus, Sarapis, Asklepios, Apollon, 
Dionyſos, und welche man ſonſt noch herbeigeholt hat, in keinem ein— 
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zigen Falle ſchlagend nachzuweiſen. Und dennoch fügt ſich derlei vollkommen 
in den Rahmen der antiken Kunſt ein: nur aus dem Geiſte der letzteren 
heraus ſind beide Bildungen zu begreifen. 

Ich verdanke meinem verehrten Freunde Robert v. Schneider den 
Hinweis auf eine merkwürdige Tatſache der antiken Kunſtmythologie. 
In der archaiſchen Zeit, alſo in jener Periode, die mit den Perſer— 
kriegen ihren Abſchluß findet, ſind alle Götter, mit einziger Ausnahme 
des ſtets jugendlich gedachten Apollon, als baͤrtige Männer gebildet. 
Darin zeigt ſich die aſiatiſche Wurzel, aus der die griechiſche Kunſt ihre 
erſte Nahrung geſogen hat; zugleich iſt es charakteriſtiſch, daß es gerade 
der panhelleniſche Nationalgott iſt, der in ewiger Jugend ſtrahlt. Denn im 
Orient iſt bis auf den heutigen Tag der Bart die vornehmſte Zierde, das 
Symbol des Mannes geblieben, ſo zwar, daß ſelbſt die katholiſche Kirche — 
wie der Weſten überhaupt im ganzen bartfeindlich —, ihren orientali— 
ſchen, ſyriſchen und armeniſchen Biſchöfen ihn zu tragen verſtattet, wäh—⸗ 
rend fie dies ſonſt bei den Gliedern ihrer Hierarchie verpoͤnt. f 

Nach den perſiſchen Kriegen, in denen die meiſten alten Idole und 
Götterbilder zugrunde gegangen ſein mögen, beginnt der große Reſtau— 
rations- und Verjüngungsprozeß der Kunſt, in den nach und nach alle 
Götter, mit faſt alleiniger Ausnahme des Zeus, bei dem der Charakter 
des Vaters und Herrſchers der Welt dies nicht wohl zuließ, hinein⸗ 
gezogen wurden. So finden wir denn faſt bei allen Göttern beide 
Typen, jedoch mit Bevorzugung des einen oder andern nebeneinander: 
den baͤrtigen und jugendlichen Dionyſos, Asklepios, Hephaiſtos uſw. 
Bei anderen, wie bei Hermes, bleibt, wenn von den archaiſtiſchen Bil— 
dungen abgeſehen wird, allein der jugendliche Typus übrig. Jedenfalls 
ſind Zeus und Apollon die beiden ruhenden Punkte dieſer Entwicklungs— 
reihe. Etwas Ahnliches iſt die fortſchreitende Verjüngung des Eros von 
dem anmutigen ernſten Jünglinge zum Knaben und endlich zum mut— 
willigen Kinde und zappelnden Putto in der Kunſt und Poeſie des helle— 
niſtiſchen Zeitalters. 

Es liegt alſo völlig im Geiſte der helleniſtiſch-roͤmiſchen Kunſt, 
wenn Chriſtus in den älteſten Denkmälern uns bartlos, jugendlich ents 
gegentritt, noch nicht ſo ſehr als Gott, denn als Heros ſeiner Gemeinde, 
die ſich auch nicht ſcheut, ihn unter dem Bilde des guten Hirten, des 
Orpheus oder Odyſſeus darzuſtellen. Erſt in der Zeit nach Konſtantin, 
als das Chriſtentum durch die ſtaatliche Anerkennung erſtarkte und ſich 
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hierarchiſch und dogmatiſch ausbildete, tritt der bärtige Chriſtus-Typus auf. 
In einer trefflichen kleinen Schrift über die Entſtehung des Chriſtus— 
Typus lerſchienen in Frommels und Pfaffs Vorträgen) hat A. Hauck 
darin wohl mit Recht die Einwirkung einer dogmatiſchen Idee erkannt. 
Ahnlich, wie ſpäter das Konzil von Epheſos (431) für die Verehrung 
und Darſtellung der Madonna epochemachend wurde — durch die Pro— 
klamierung der Oeotdxos, der Gottesgebärerin — ward es das Konzil 
von Nikaia im Jahre 325 für das Chriſtus-Ideal. Damals wurde 
der arianiſche Streit beigelegt, der Kampf um das Sot, und die oͤnoovola, 
die Weſensgleichheit von Gottvater und Gottſohn gegenüber der dporovoia, 
der Weſensähnlichkeit, ausgeſprochen. Nunmehr galt es, den Vater 
und Herrſcher des Himmels und der Erde unter dem Bilde des gött— 
lichen Sohnes in den Altarniſchen der neu entſtehenden großen Baſiliken 
darzuſtellen; da reichte jener ſymboliſierende, apolliniſche Typus der alten 
idealen Kunſt nicht mehr aus. So entſtand der Chriſtus-Typus der Mo— 
ſaiken, das chriſtliche Zeus-Ideal, vom heidniſchen nicht abgeleitet, aber 
doch in geiſtiger Verwandtſchaft zu ihm. In unmittelbarer Beziehung ſteht 
es zu dem idealen Philoſophenporträt der Antike, mit dem es den milden, 
ernſten Geſichtsausdruck, die wallende Fülle des Haupt- und Barthaares 
gemeinſam hat. Die byzantiniſche Kunſt hat dann dieſen Typus ihrer 
Eigenart gemäß weiter fortgebildet, die Züge älter, greiſenhafter, den 
Ausdruck düſterer und ſtrenger geſtaltet, wie ſie denn durch höheres 
Alter und asketiſchen Ernſt den Schein größter Würde zu erreichen 
ſtrebt. So iſt die Kunſt gleichſam wieder zu ihrem Anfangspunkte zu— 
rückgekehrt. Doch hat ſich der jugendliche Typus der helleniſtiſchen Antike 
noch lange behauptet, und erſt vom hohen Mittelalter an hat der bärtige 
Chriſtus-Kopf jene ausſchließliche Geltung erhalten, die ihm noch heute zu— 
kommt und über die nur wenige Künſtler, wie Sandro Botticelli und 
Michel Angelo ſich in einzelnen Schöpfungen hinwegzuſetzen wagten. 

Tritt hier das geiſtige Band zwiſchen der heidniſchen und der mit 
und neben ihr dahinlebenden chriſtlichen Kunſt des Altertums hervor, 
ſo mangelt es nicht an Zeugniſſen, die von der unmittelbaren Einwir— 
kung des profan-heidniſchen Bilderkreiſes auf die Phantaſie der altchriſt— 
lichen Künſtler erzählen. 

In der Antikenſammlung des Wiener kunſthiſtoriſchen Hofmuſeums 
wird ein ſechseckiges Silberreliquiar aufbewahrt, das 1860 in der Nähe 
des Domes von Pola mit andern wertvollen Gegenſtänden der altchriſt— 
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lichen Zeit gefunden wurde; die letzteren wurden aber bis auf ein kleines 
Goldſchächtelchen in der barbariſcheſten Weiſe zerſtreüt und vernichtet. 
Wir verdanken die ikonographiſche Erklärung dieſes merkwürdigen Monu⸗ 
ments des vierten Jahrhunderts einem der tüchtigſten jüngeren Vertreter 
der chriſtlichen Archäologie, Hofkaplan Dr. Heinrich Swoboda in Wien“. 

Die Pyxis zeigt Chriſtum jugendlich in antiker Gewandung zwiſchen 
zwei Geſtalten ſtehend, die fic) ſchon vermöge ihres ſtets feſtgehaltenen, 
durch die Piombi der Päpſte gleichſam hieratiſch gewordenen und in alle 
Welt verbreiteten Typus als Petrus und Paulus zu erkennen geben; 
beide in einfacher Kontraſtierung gebildet: dieſer mit ſchlichtem und langem, 
jener mit kurzem und krauſem Haupt- und Barthaar. Man erſieht aber 
leicht an den unmotivierten, nicht ineinander greifenden Bewegungen der 
beiden Seitenfiguren, daß ſie aus dem Zuſammenhang einer Gruppe ge— 
riſſen und zu Einzelfiguren umgeſtaltet worden ſind. Swoboda hat nun 
den Nachweis erbracht, daß dieſe drei Figuren einer oft behandelten 
Kompoſition der altchriſtlichen Kunſt entnommen ſind, die man nach ihrer 
eigenen nicht ſelten vorkommenden Inſchrift „die Erteilung des goͤttlichen 
Geſetzes“ (Dominus legem dat) betiteln kann. Auf einem ſchoͤnen Sarko— 
phag des lateraniſchen Muſeums iſt dieſe Szene dargeſtellt: Petrus, der 
ja überhaupt in altchriſtlicher Darſtellung als zweiter Moſes erſcheint, 
empfängt die Rolle des neuen Geſetzes mit bedeckten Händen in ehr— 
fürchtiger gebückter Haltung; Paulus erſcheint auf der andern Seite 
akklamierend, beide Haͤnde lebhaft zum Beifall erhoben. Der hier adop— 
tierte Typus iſt nun, wie Swoboda weiter erwieſen hat, der gleichzeitigen 
profanen Kunſt der Heiden, und zwar dem offiziellen Kreiſe entnommen. 
Es iſt bekannt, daß auf den römiſchen Münzen und Medaillons gewiſſe 
Regierungsakte der Kaiſer in feſtumſchriebener, allegoriſch programmatiſcher 
Form vorgeführt werden. Zu dieſen gehort auch die ,,liberalitas Augusti“ 
(„Milde“ des Kaiſers im mittelalterlichen Sinn), d. h. die Erteilung des 
„congiarium“, eines ſeit Nero üblichen Geldgeſchenkes oder von An— 
weiſungen auf ein ſolches an das Volk. Die Münztypen liefern keine 
direkte Parallele zu unſrer Pyxis; wohl aber hat ſich am Konſtantin— 
Bogen in Rom ein Relief des vierten Jahrhunderts erhalten, das, eben— 
falls die liberalitas darſtellend, die ſchlagendſte Übereinſtimmung zeigt. 
Da ſitzt der Kaiſer auf erhöhter Bühne, dem Suggeſtum, und reicht einer 
Figur die Anweiſungsrolle herab, die dieſe, zum Zeichen der Ehrfurcht, mit 
verhüllten Händen in Empfang nimmt, waͤhrend eine zweite, auf der 
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anderen Seite, ganz wie Paulus, akklamierend die Hand erhebt. Es iff ja 
bekannt, welche Rolle dieſe glückwünſchenden Begrüßungen der Impera— 
toren (acclamationes) im öffentlichen Leben der Kaiſerzeit ſpielten und 
wie ſie namentlich ſpäterhin durch eine genaue Etikette geregelt waren. 

Noch ein anderes Monument wäre heranzuziehen: der berühmte in 
Madrid befindliche Silberſchild des Theodoſius. Der Kaiſer thront 
zwiſchen ſeinen beiden Soͤhnen Arkadius und Honorius und reicht einem 
Beamten die Dienſtesinſtruktion für die ihm anvertraute Provinz, die 
dieſer wieder mit verhüllten Händen in Empfang nimmts. 

Falls ſich auf dem vielbeſprochenen, jetzt nicht zugaͤnglichen Terrakotta— 
medaillon der Barberinianiſchen Bibliothek zu Rom wirklich Chriſtus in— 
mitten von Paulus und Petrus erkennen laͤßt, fo hätten wir darin, anz 
geſichts der von F. K. Kraus entzifferten Umſchrift: Victoria, die älteſte 
Darſtellung des Weltgerichts zu ſehen; auch dieſe wiederum dem offiziellen 
Typus der liberalitas Augusti nachgebildet. Die Monogramme beweiſen 
unbedingt den chriſtlichen Urſprung des Stückes s. 

Iſt hier alſo eine offizielle Darſtellung von dem chriſtlichen Künſtler 
benützt und nur Chriſtus der Geſtalt des Kaiſers ſupponiert worden, ſo 
iſt es anderſeits klar, daß auch das Bild der Majeſtät des thronenden 
Chriſtus, als himmliſchen Herrſchers, durchaus dem gebräuchlichen Typus 
des weltlichen Herrſchers, des roͤmiſchen Kaiſers, entlehnt worden iſt. Der 
Schild des Theodoſius kommt hier abermals in Betracht. Da thront links 
neben dem alten Kaiſer der junge Arkadius, im ſchweren, goldgeſtickten 
Staatskleide, einen Nimbus um das Haupt, in der einen Hand die Welt— 
kugel? haltend, die andere in der antiken Geberde des Sprechens — mit 
ausgeſtreckten Zeige- und Mittelfinger — erhoben. 

Wie ungemein groß die Übereinſtimmung zwiſchen dem thronenden 
Chriſtus, wie er namentlich auf den Moſaiken und Elfenbeindiptychen 
erſcheint, und dem thronenden Kaiſer iſt, geht daraus hervor, daß man 
früher auf gewiſſen Medaillons der Konſtantiner in der thronenden Mittel 
figur den Heiland zu erkennen glaubte. Beſonders intereſſant iſt in dieſer 
Hinſicht ein Bronzemedaillon Konſtantins des Großen (abgebildet bei 
Fröhner, Les médaillons de I' Empire Romain, p. 278)ò, ſowie das große 
Goldmedaillon aus dem Schatzfund von Szilagy-Somlys in Siebenbürgen, 
jetzt in Wien, mit der Darſtellung der nebeneinander thronenden Kaiſer 
Valens und Valentinian 1.9 Eine Heiligenfigur iſt aber während der ganzen 
Dauer des weſtrömiſchen Kaiſertums eine unerhoͤrte Erſcheinung auf den 
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Münzen; und auch im byzantiniſchen Reich iſt man vor dem achten Jahr— 
hundert von dieſer Übung nicht abgegangen. / 

In der Tat iſt nicht allein das Schema der en face thronenden Figur 
antik heidniſch, auch die einzelnen Attribute ſind urſprünglich rein heid— 
niſchen Charakters. 

Der Reichsapfel iſt allerdings, vielleicht als ein zu weltliches, ſpeziell 
dem Imperator zukommendes Symbol, urſprünglich nicht rezipiert worden, 
obwohl Chriſtus auf der Weltkugel thronend häufig in den Moſaiken dar— 
geſtellt wurde. Erſt viel ſpäter hat ihn die Kunſt Chriſto in die Hand 
gegeben. 

Dagegen iſt der Nimbus, ein altheidniſches Götterſymbol“, ſeit Dio— 
kletian offizielles Attribut des Kaiſers, wie aus dem merkwürdigen in Lyon 
gefundenen Bleimedaillon dieſes Herrſchers zu erſehen iſt (bei Froͤhner, 
S. 250). Er erſcheint noch bei Juſtinian, desgleichen kommt er den 
Kaiſerinnen zu. Daß der Nimbus als ſpezielles Abzeichen der Herrſcher— 
würde betrachtet wurde, zeigen ſchlagend die Moſaiken in S. Maria 
Maggiore zu Rom, wo Herodes ſtets damit ausgeſtattet if. Darum ſetzte 
man zur Unterſcheidung ſpäter in den Nimbus Chriſti ein Kreuz; die Über— 
tragung des Nimbus auf die Engel, endlich auf die Heiligen gehört einer 
viel jüngeren Periode an. 

Auch die Sprechgeberde, mit zwei ausgeſtreckten Fingern, iſt in ihrem 
Urſprung rein antik, bloße Andeutung des Sprechens oder Sprechen— 
wollens, wie noch heute in unſern Schulen. Sie kommt in zahlreichen 
antiken Denkmälern vor, ſo z. B. in den illuſtrierten Klaſſikerhandſchriften, 
in der Ilias der Ambroſiana und im vatikaniſchen Virgil. Durch die 
Übertragung auf die Darſtellung Chriſti erhielt ſie aber eine beſondere 
Bedeutung, als Symbol des Segnens (fog. lateiniſche Form des Segens). 

Ein merkwürdiger Bronzebeſchlag, der ſich in der Sammlung des 
Bargello (Museo nazionale) zu Florenz befindet, darf hier nicht unerwähnt 
gelaſſen werden. Darauf iſt der langobardiſche König Agilulf zwiſchen 
zwei Niken dargeſtellt, die Vexilla, mit der Aufſchrift: Victuria tragen. 
Man wird an aͤhnliche Darſtellungen Chriſti, zu deſſen beiden Seiten 
Engel mit Kreuzſtäben wie Leibtrabanten ſtehen, erinnert; ein Moſaik dieſer 
Art befindet ſich in S. Agata zu Ravenna. Auf das Verhältnis der an— 
tiken Viktoria zum chriſtlichen Engel komme ich noch weiter unten zurück. 

In der Tat folgt die Darſtellung des germaniſchen Königs wie die 
Chriſti demſelben offiziellen Typus des alten Kaiſerhofes. Hier weiſen 
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uns die Denkmäler eines weit entlegenen Landes, das aber ſeit Alexander 
dem Großen den Einfluß der helleniſtiſchen Kultur erfahren hat, den Weg. 
Bei Takt⸗i⸗Boſtan in Perfien*? exiſtiert eine in den lebenden Felſen gez 
hauene Grotte, verziert mit Skulpturen, die der Saſſanidenzeit angehören. 
Im Innern hat fie eine Apſis, deren Woͤlbung das Bild des Königs 
zwiſchen zwei anderen Figuren zeigt, während die Zwickel des äußeren 
(„Triumph“-) Bogens von zwei ſchwebenden Viktorien eingenommen 
werden. In ähnlicher Anordnung haben wir uns wohl auch die Bilder 
der roͤmiſchen Kaiſer in den Apſiden der Paläſte, der Baſiliken uſw. zu 
denken, von denen uns leider nicht der kleinſte Reſt erhalten geblieben iſt.“ 

Aus dem Fortſetzer der Chronik des Theophanes wiſſen wir, daß die 
Thronniſche des Audienzſaales im Palaſt Kainurgion zu Konſtantinopel 
mit einem großen Moſaik geſchmückt war. Es ſtellte Kaiſer Baſilios J. 
(866 886) dar, umgeben von ſeinen Trabanten und Hofwürdenträgern; 
Feldherren brachten ihm die Modelle der unterworfenen Städte dar. Die 
Langwände ſchilderten die Taten des Herrſchers. Ahnlich, jedoch nicht 
ſo ausführlich, iſt die Schilderung des Chalkepalaſtes, einer Gründung 
Juſtinians I. bei Prokop. Jedenfalls war dies auch das Syſtem, welchem 
die Dekoration des ſpätrmiſchen Kaiſerpalaſtes folgte. Die Parallele 
mit dem bildlichen Schmuck der chriſtlichen Baſilika liegt nahe. Wie dort 
der Kaiſer, ſo erſcheint hier der Weltheiland in ſeiner Majeſtät, während 
die Oberwände des Langhauſes die Ereigniſſe ſeines Erdenwandels erzaͤhlen. 

Die Vergöttlichung des Herrſchers, ſowohl bei ſeinen Lebzeiten als 
nach ſeinem Tode — als Apotheoſe — iſt aus den alten orientaliſchen 
Reichen auf die helleniſtiſchen Diadochen und von dieſen auf die rö— 
miſchen Kaiſer übergegangen“. Die Seleukiden in Syrien führen auf 
ihren Münzen die Titel Oeds und Exrpavys, der Menſchgewordene, des— 
gleichen die Ptolemäer in Agypten. Sehr merkwürdig in dieſer Hin— 
ſicht iſt die unter den rieſenhaften Steindenkmälern von Nemrud⸗Dagh 
durch Humann und Puchſtein s aufgefundene Inſchrift des Königs Antiochos 
von Kommagene, worin dieſer völlig den Goͤttern gleichgeſtellt wird, 
wie auch ſeine aus Quadern zuſammengeſetzte Koloſſalſtatue mitten unter 
deren Standbildern thront. Sein Erſcheinen auf Erden iſt eine Epiphanie 
der Gottheit, die ihm darzubringenden Opfer werden genau geregelt. 

In der Konſekration der Kaiſer hat ein uralter, weitverbreiteter Ge— 
danke, die Aufnahme beſonders verehrter Männer in den Himmel, ſeinen 
Ausdruck gefunden. Die Entrückung des Romulus auf dem Marsfelde 
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und die Entführung des Elias auf dem Feuerwagen find zwei nach vers 
ſchiedenen Himmelsrichtungen gewachſene Aſte desſelben Baumes. Daß 
man im ſpäteren Altertum „Helias“ ſprachlich mit „Helios“ identifiziert 
hat, iſt erwieſen; und ebenſo hat die Kunſt, als es ſich um die bildliche 
Darſtellung der Himmelfahrt Eliae handelte, friſchweg nach dem alt— 
bekannten Typus des aufſteigenden Sonnengottes mit ſeiner Quadriga 
gegriffen. Der unmittelbare Anſtoß dazu ſcheint aber wieder in einer 
offiziellen Darſtellung zu liegen. Die ältere Form der consecratio Augusti 
gipfelte in der Freilaſſung eines Adlers von der Spitze des Scheiter— 
haufens; der königliche Vogel, den ſchon die Ptolemaͤer als Reichsſymbol 
und Wappentier geführt hatten, ſollte die Seele in den Olymp tragen. 
So finden wir den auf dem Adler entſchwebenden Kaiſer häufig auf 
Medaillons. Vorher ging aber die Decurſio, ein feſtlicher Aufzug mit 
Wagen, auf denen die Kaiſerbilder einhergeführt wurden, wie ebenfalls 
die Münzbilder zeigen. In der konſtantiniſchen Periode tritt plotzlich eine 
andere Darſtellung der Conſecratio auf. Auf den Konſecrationsmünzen 
Konſtantins des Großen fährt dieſer in einer Ouadriga gen Himmel, eine 
Hand ſtreckt ſich ihm aus Wolken entgegen. Der Heide konnte darin die 
receptio ad sidera, der Chriſt das ihm geläufige Symbol der den Kranz 
des ewigen Lebens reichenden Hand Gottes! fehen, ebenſo wie die Münzen 
mit dem merkwürdigen aufwärts ſehenden Idealkopfe Konſtantins in 
dieſem zwiefachen Sinne gedeutet worden find?7. 

Es liegt ganz im Geiſte der formalen Tradition, daß in beiden 
Fällen, bei der Darſtellung des Elias wie des konſekrierten Kaiſers ein 
einmal hergebrachter Typus, der den Künſtlern in der Hand lag, ver— 
wendet wurde: das ſo tief der antiken Anſchaunng eingewurzelte Bild 
des auffahrenden Sol, 

Wie die chriſtlichen Künſtler darauf verfallen ſind, den Typus des 
thronenden Imperators auf das Bild Jeſu Chriſti zu übertragen, iſt 
nicht ſchwer einzuſehen. Für die Majſeſtät des thronenden Erloͤſers 
drängte ſich ihnen gewiſſermaßen unbewußt, aber unabweislich das Bild 
des irdiſchen Herrſchers, der ja auch göttliche Ehren in Anſpruch nahm, 
auf, trotz des großen Gegenſatzes, der die fortwährenden Widerſtaͤnde der 
Chriſten gegen die Adoration des Kaiſerbildes, gegen die Opfer, gegen 
den Schwur beim Namen des Kaiſers uſw. hervorrief. Von woher 
anders haͤtte man den Ausdruck und die Abzeichen höͤchſter Macht 
nehmen ſollen? So hat denn auch die ſpätere Zeit ganz naiv für das 
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Bild Gott Vaters den beiden hoͤchſten irdiſchen Gewalten, Kaifer und 
Papſt, die Attribute entlehnt: Tiara, Szepter, Weltkugel, Ornat. Allent⸗ 
halben ſtand das Kaiſerbild dem Volke vor Augen, es glänzte herab von 
den Moſaiken der öffentlichen Gebäude, es beſchirmte die Tribüne des 
Richters, auf den taͤglich gebrauchten Münzen, wie in ſtaatlichen und 
privaten Urkunden trat es dem Blick entgegen. 

Hier ſind die ſogenannten Diptycha ſehr wichtig. Dieſe Elfenbein— 
büchlein waren urſprünglich Geſchenke, die der neue Konſul, nach dem 
das Jahr bezeichnet wurde, ſeinen Freunden und Gönnern machte, als 
Erinnerung oder Adreſſe. Dieſe Diptycha ſpielten aber im antiken Privat— 
leben überhaupt, alſo auch bei den Chriſten, keine unbedeutende Rolle 
als Schreibtäfelchen, Merkbüchlein u. ſ. f. Die chriſtliche Kirche hat ſie 
von alters her für ihre nicht in Rollen-, ſondern in Buchform hergeſtellten 
ritualen Schriften verwendet. Auch aus dieſem Grunde mögen ſie ſehr 
viel zur Aufnahme profaner Typen beigetragen haben. Auf den ſog. 
Konſulardiptychen befand fic) regelmäßig das Bild des Konſuls, im 
Typus von der offiziellen Darſtellung des thronenden Auguſtus ab— 
geleitet. Das bezeichnendſte Beiſpiel iſt das Diptychon des Rufus Pro— 
bianus, Vikars der Stadt Rom, aus dem IV. Jahrhundert n. Chr., jetzt 
in Berlin’. Über den akklamierenden Parteien, die ihre Prozeßſchriften, 
die Libelli, in den Händen halten, ſitzt der Beamte, mit erhobener Hand, 
ſeinen Schiedsſpruch beginnend oder den Codex der kaiſerlichen Edikte 
haltend. Dieſe Darſtellung entſpricht vollkommen dem thronenden Chriſtus, 
wie er etwa noch im Karolingiſchen Godescale-Evangeliar dargeſtellt iſt. 
Nur fehlt natürlicherweiſe dem Konſul der Nimbus des Herrſchers, er 
trägt Haar und Bart nach der Mode ſeiner Zeit, während Chriſto der 
Nimbus, das ideale lange Haar des Philoſophen und Thaumaturgen zu— 
kommen. Die Sprechgebaͤrde des Beamten hat ſich bei ihm in die Segens— 
gebärde verwandelt, der Coder des weltlichen Geſetzes in den des göttlichen, 
das Evangelium, aber die Ahnlichkeit erſtreckt ſich ſogar auf die Art und 
Weiſe, wie unter dem ſakroſankten Buche das Gewand zu ſorgfältigem 
Schutze über den Arm gelegt iſt. 

Die Diptycha belehren uns ferner darüber, daß profane Darſtellungen 
offiziellen Gepraͤges auch ſonſt auf den chriſtlichen Bilderkreis formgebend 
eingewirkt haben. In der oben zitierten Abhandlung Meyers iſt ein 
Elfenbeinrelief in Trivulzi'ſchem Beſitz abgebildet, das die Darbringung 
von Tribut durch unterworfene Barbaren ſchildert. Man wird ſich dabei 
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ſogleich an die Darſtellung der Anbetung der Magier, etwa auf altchriſt— 
lichen Sarkophagen oder Diptychen erinnern. In der Tat ſtimmt das 
Detail ganz überein: die aſiatiſche Tracht, Phrygermütze und Hoſen, die 
demütig vorgeneigte Haltung, die verhüllten Hände. 

Wie der Kaiſer dem thronenden Chriſtus als Vorbild gedient hat, ſo 
ſcheint eine Art der offiziellen Darſtellungen der Kaiſerin nicht ohne Ein— 
fluß auf das Bild der Madonna geblieben zu ſein. 

Die Darſtellung einer göttlichen Mutter mit dem Kinde in den Armen 
oder an der Bruſt iſt im Altertum, wenn auch ſelten, ſo doch nichts Un— 
erhöͤrtes. Ich brauche nur an die Statue der Hera mit dem kleinen 
Herakles im Vatikan zu erinnern, deren Benennung ohne Grund in Zweifel 
gezogen worden iſt. Bis in die Römerzeit hinein finden wir auf ägyp— 
tiſchen Denkmälern Iſis, die dem Horuskinde die Bruſt reicht. Dann 
begegnet uns auf den Münzen römiſcher Kaiſerinnen, deren Revers: 
Pietas Augustae auf die Fürſorge für die öffentliche Mädchenerziehnng 
hindeutet, ein verwandter Typus: eine weibliche Figur aufrecht zwiſchen 
zwei Kindern ſtehend oder eines auf den Armen haltend (Münzen der 
Matidia, Fauſtina, Fauſta uſw.) 9. In reichſter Ausbildung, jedoch wie 
es ſcheint, mit Unterlegung eines anderen Sinnes, tritt dieſe Darſtellung 
in der konſtantiniſchen Zeit auf. Es exiſtiert ein Goldmedaillon der Gez 
mahlin Konſtantins des Großen, der Fauſta, das ſich wahrſcheinlich auf 
die Geburt Konſtantins des Jüngeren im Jahre 316 bezieht, ebenfalls 
mit der Legende: Pietas Augustae. Es zeigt die Kaiſerin, deren Haupt 
ein Nimbus umgibt, auf einem Thronſtuhle en face ſitzend, und dem auf 
ihrem Schoße liegenden Kinde die Bruſt reichend. Rechts und links ſtehen 
zwei allegoriſche Figuren, wie fie in der helleniſtiſch-roͤmiſchen Kunſt, 
namentlich der Spätzeit, ſo beliebt waren: Aeternitas und Felicitas, die 
Fürſtin akklamierend. Zu den Füßen des Thrones halten zwei (in anderen 
Exemplaren vier) Kindergenien Kränze. Die ganze Darſtellung erinnert 
ſo frappant an das Schema der thronenden Madonnen des italieniſchen 
Quattrocento, daß es begreiflich iſt, daß man lange Zeit auf dieſer Münze 
eine Darſtellung der Mutter Gottes mit dem Jeſukinde geſehen hat. Es 
unterliegt aber nicht dem mindeſten Zweifel, daß hier die Kaiſerin gemeint 
fei, und Froehner? hat vollſtändig Recht, wenn er in dieſer Darſtellung 
das Vorbild der chriſtlichen Madonna ſieht und als Parallele die fiber: 
tragung des Kaiſertypus auf den thronenden Chriſtus herbeizieht. Schon 
als offizielle Darſtellung mußte das Bild der kaiſerlichen Mutter höchſt 
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populär und auch dem Chriſten fo geläufig fein, daß er kein Arg dabei 
hatte, wenn die Vorſtellung der Gottesmutter in ſeiner Phantaſie jene 
langgewohnte Form annahm. 

In einer ſtreng abgeſchloſſenen Lokalkunſt, der man erſt jetzt wieder, ſeit 
Gayets Publikationen *, Aufmerkſamkeit zu ſchenken beginnt, treffen wir auf 
eine ganz analoge Erſcheinung. Die Kunſt des chriſtlichen Agyptens, die 
koptiſche, wurde frühzeitig durch die iſlamitiſche Eroberung von der übrigen 
chriſtlichen Kunſtübung abgeſchnitten und erhielt ſich deshalb ſehr alterz 
tümliche Züge, wenn auch in äußerſter Roheit. Namentlich die merk— 
würdigen Textilfunde zeigen, daß ſich hier altägyptiſche Traditionen außer— 
ordentlich lange, bis in die ſpäteſte byzantiniſche Zeit erhalten haben?“. 
In Gayets Werk (Tafel XC) finden wir nun neben den gewöhnlichen 
byzantiniſchen Typen (Panagia, Kyriotiſſa, Hodigitria wie auf den Bleiz 
bullen uſw.) eine Darſtellung der Maria mit dem Kinde, die durchaus 
von dem Typus der altägyptiſchen Iſis mit dem Horusknaben abhängig 
iſt. Die altertümlich perſpektiviſche Profilanſicht und die ganze Haltung 
ſtimmen vollſtaͤndig überein. Eine danebenſtehende männliche Figur iſt 
wohl ein Prophet, wie auf dem bekannten Katakombenfresko in S. Pris— 
cilla, das gegenſtändlich die meiſte Verwandtſchaft zeigt. Hier iſt in der 
früheſten Zeit der chriſtlichen Kunſt jenes ſo unendlich reiche Thema des 
menſchlichſten und tiefſten Verhältniſſes zwiſchen Mutter und Kind anz 
geſchlagen worden, das, merkwürdig genug, von einer repräſentativen 
Szene der römiſchen Hofkunſt ausgeht und in Raffaels berühmteſtem Rund—⸗ 
bilde ſeinen vollendeten Ausdruck gefunden hat. 


Auch eine andere poetiſche Geſtalt des chriſtlichen Olymps verdankt 
ſeine typiſche Form dem heidniſchen Altertum, der Engel. Er iſt in 
älterer Zeit durchaus menſchlich, ohne beſtimmtes Attribut gebildet; die 
Engel, die auf den älteſten Sarkophagen dem Habakuk Brod bringen, 
haben ſogar Baͤrte. Es iſt darin noch die Vorſtellung des ſtarken 
Mannes, mit dem Jakob gerungen hat (Gen. 32, 24) lebendig. Erſt auf 
den Moſaiken treten die Engel nach der uns geläufigen Vorſtellung, lang—⸗ 
bekleidet, mit großen Schulterflügeln, mit Kreuzſtab, endlich mit Nimbus, 
hervor. Es kann keinem Zweifel unterliegen, daß hier die Geſtalt der 
roͤmiſchen Viktoria formgebend geweſen iff. Welche bedeutende Stellung 
dieſe roͤmiſche Form eines der anmutigſten Gebilde griechiſcher Kunſt, der 
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Nike, in dem Dekorationsapparat der fpdteren Kunſt einnimmt, iſt hinz 
länglich bekannt. Wieder laſſen uns die Münzen den Übergang, den Wechſel 
in der Bedeutung am beſten erkennen. Seit dem 5. Jahrhundert er— 
ſcheint auf ihnen die heidniſche Siegesgöttin ins Chriſtliche umgedeutet, 
ſtehend und einen großen Kreuzſtab in der Hand haltend, völlig wie die 
Engel der Moſaiken; die Umſchrift Victoria beweiſt aber, daß wir noch 
die alte Nike vor uns haben. 

Ein merkwürdiges, erſt unlängſt bekannt gewordenes Denkmal des 
5. Jahrhunderts faßt alle im Vorhergegangenen beſprochenen Formen 
überſichtlich zuſammen. Die Elfenbeindeckel eines altſyriſchen Evangeliars, 
das ſich in Etſchmiadzin (Armenien) erhalten hat?, zeigen auf der 
Vorderſeite den thronenden Heiland, völlig dem Typus des Konſuls 
nachgebildet, umgeben von Szenen ſeines Erdenlebens, auf der Rückſeite 
Maria mit dem Kinde, ähnlich wie die Kaiſerin Fauſta auf jener Gold— 
münze gebildet. Beiden fehlt, was für die Nachahmung des Konſular— 
diptychons bezeichnend iſt, der Nimbus. Der obere Abſchluß durch zwei 
Engel, die ein Kreuz, umgeben von einem Kranz, halten, iſt gleichfalls 
den profanen Diptychen entnommen, nur daß wir die Engel bei dieſen 
Viktorien nennen müſſen, wie auf dem ſaſſanidiſchen Felſendenkmal von 
Takt⸗i⸗Boſtan. 

Es iſt ſehr charakteriſtiſch, daß der Anknüpfungspunkt für alle dieſe 
Darſtellungen im ſpaͤten Altertum, genauer geſagt in der von Diokletian ein— 
geleiteten letzten Periode desſelben liegt. In der Tat iſt dies der Wende— 
punkt des antiken Lebens, in dem jene, ſchon durch den Hellenismus 
der Diadochen und das römiſche Kaiſertum vorbereitete Kulturform, die 
ſpäter im Byzantinismus ihren vollendetſten Ausdruck erhält, dem rö— 
miſchen Reich aufgedrängt wird. Im Grund iſt ſie das Reſultat eines 
langen welthiſtoriſchen Prozeſſes, des Ausgleichs zwiſchen Orient und Ok— 
zident, eines Prozeſſes, der ſeit Alexander dem Großen ſich abſpielte, gez 
wiſſermaßen eine Renaiſſance des alten Orients, die durch das frühere, 
nur langſam die alten einfachen Formen altrdmifchen Lebens abſtreifende 
Imperatorentum etwas aufgehalten worden war. Diokletian iſt der große 
Reorganiſator, ein Mann, noch lange nicht in ſeiner ganzen kulturhiſto— 
riſchen Bedeutung gewürdigt und durch den viel untergeordneteren Kon— 
ſtantin in den Schatten geſtellt, der die alte, im 3. Jahrhundert faſt der 
Auflöſung nahe Geſellſchaft, ſowie das zerbröckelnde Reich mit ſeiner illyri— 
ſchen Soldatenfauſt in neue Formen gepreßt hat. Ich kann nur kurz 
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auf ſeine Reformen verweifen: auf die neue Vierteilung des Reiches und 
ſeine Zerlegung in Departements unter einer Beamtenhierarchie mit genau 
geregelten Rangklaſſen und Titulaturen, die bis in unſern Kurialſtil hinein 
fortgelebt haben. Der ganze orientaliſche Kleiderprunk, Kaiſerornat und 
Beamtenuniform, Abzeichen aller Art werden nun eingeführt; der Untertan 
muß fic) kniend, in der mpooxdvystc, dem göttlichen Numen der ge— 
heiligten Majeſtaͤt nahen: das uralte Ritualwort sacer wird jetzt in die 
offizielle Hofſprache aufgenommen. 

Es iſt dies tatſächlich eine Renaiſſance des alten aſiatiſchen Herrſcher— 
weſens; dazu kommt aber noch eine Veränderung auf geiſtigem und 
ethiſchem Gebiet, wie ſie gewaltiger noch niemals in die Geſchichte der 
Mittelmeerländer eingegriffen hatte. Schon in den früheren Jahrhunderten 
hatte die religidfe Spekulation des Oſtens, vor allem der alten „Mutter 
aller Religionen“, Syriens, auf das Abendland eingewirkt, namentlich in 
den Mithras-Myſterien mit ihren merkwürdigen, ſo auffallend an den 
chriſtlichen Kult erinnernden Gebräuchen. Nun kam aber eben von dorther 
der Chriſtenglaube. Dieſem mußten ſchon ſeines orientaliſchen Weſens und 
Urſprungs halber jene neuen Formen ſympathiſch ſein, trotz ſeiner ur— 
ſprünglichen ſtarken Hinneigung zur Demokratie. So iſt es gleichſam 
ein providentielles Zuſammentreffen, daß kurze Zeit nach der diokletianiſchen 
Reform dieſes Chriſtentum, durch Konſtantin öffentlich anerkannt, unter ſeinen 
Nachfolgern Staatsreligion wurde und nun aus dem einfachen Glauben 
der Beladenen und der Armen im Geiſte ein wohlgefügter, erdenmächtiger 
Bau, die univerſelle Kirche, die Katholiké, hervorwuchs. So ſehen wir 
bald neben der weltlichen eine geiſtliche Hierarchie, geiſtliches Titelweſen, 
rituellen Prunk erſtehen. Die alte einfache, nicht nur durch äußere Ver— 
hältniſſe bedingte Art des vorkonſtantiniſchen Urchriſtentums ändert ſich 
damit ebenſo völlig wie die vordiokletianiſche Geſellſchaft: in den Kunſt— 
werken iſt ſie aber noch auf lange hinaus fühlbar, im jugendlich apolli— 
niſchen Typus des Erloͤſers, im antiken Milieu der älteſten Bilderhand— 
ſchriften, wie in der ſepulkralen Kunſt, in den Katakomben und Sar— 
kophagen. Das prunkvolle Moſaik wird die eigentliche Traͤgerin der 
neuen Kunſt. 

Nicht nur an den konkreten Geſtalten des chriſtlichen Olymps läßt ſich 
der Einfluß der profanen und heidniſchen Vorſtellungswelt verfolgen, 
er iſt auch an weniger hervortretenden Erſcheinungen bemerkbar. Es ſei 
mir geſtattet, noch drei Beiſpiele anzuführen, die das allgemeine geiſtige 
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Band zwiſchen heidniſcher und chriſtlicher Kunſt, dann die direkte Einwirkung 
profanen Zeremoniells, endlich der antiken Kunſtvorſtellung anſchaulich 
machen ſollen. 

Wir ſind gewohnt, die chriſtliche Typologie als ein echtes Erzeugnis 
mittelalterlich-ſcholaſtiſchen Geiſtes anzuſehen, und in ihrer vollen Aus— 
bildung iſt ſie das auch. Aber ihre Wurzeln reichen bis in das helle— 
niſtiſche Altertum zurück. Schon deſſen Kunſt hat den Parallelismus in 
der Kompoſition geliebt; auf dem Attalos-Anathem von Pergamon war 
der mythiſchen Giganto⸗ und Kentauromachie der hiſtoriſche Perſer- und 
Gallierkampf entgegengeſetzt worden. Trendelenburg hat nachgewieſen?“, 
daß in der kampaniſchen Wandmalerei eine noch viel innigere Korreſpondenz 
der Gegenſtücke ſtatthabe, indem auch in gewiſſen Fallen Szenen von vers 
wandtem geiſtigen Gehalt oder von äußerer Übereinſtimmung in der 
Kompoſition einander gegenübergeſtellt wurden. Es iſt bekannt, daß dann 
in den erſten chriſtlichen Jahrhunderten, beſonders ſeit Hieronymus, die 
typologiſche Auslegung der Evangelien durch das Alte Teſtament — 
ſchon durch Chriſti Berufung auf die Propheten angeregt — üblich wird. 

Die Kunſt folgt aber nur zögernd und bleibt noch lange ihrem 
antiken einfachen Parallelismus treu; doch finden ſich ſchon im chriſtlichen 
Altertum anſehnliche, wenn auch vereinzelte Beiſpiele einer entwickelten 
Typologie: die Gemäldetituli des Helpidius Ruſticus, die Zeugniſſe bei 
Beda und Hrabanus Maurus. Wenn für die Kreuzigung Chriſti nun 
einerſeits die eherne Schlange, anderſeits das Opfer Abrahams als 
Vorbilder genommen wurden — wie ſchon Beda bezeugt — ſo iſt bei 
der erſteren Szene zunächſt die äußerliche Übereinſtimmung in der Kom— 
poſition, bei der letzteren der ähnliche Gedankeninhalt — der Vater, der 
fein Kind hingibt —, alſo ganz wie in der Antike, maßgebend geweſen?s. 

Eine eigentümliche Darſtellung der altchriſtlichen Kunſt iſt die auf 
Pſalm 88 fußende Szene der Etimaſia (Etoruacta tod 9p, Bez 
reitung des Thrones): ein feſtlich geſchmückter Thron, auf dem das 
Evangelium liegt. Die bekannteſte Darſtellung dürfte jene im Bap— 
tiſterium zu Ravenna ſein, in der byzantiniſchen Kunſt iſt ſie häufig. 
Eine ſolche feierliche Ausſtellung des Evangeliums fand wirklich 
auf den Konzilien ſtatt, was de Roſſi für das Konzil von Epheſos 
wenigſtens nachgewieſen hat's. Nun wiſſen wir aber, daß die sacra 
mandata des Kaiſers, die Dienſtesinſtruktionen an die Statthalter der 
Provinzen, ganz ebenſo bei öffentlichen Verhandlungen auf einem dra— 
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pierten Gerüſt, geſchmückt mit dem Kaiſerbildnis, ausgeſtellt wurden: 
ſie ſollten die Anweſenden an die geiſtige Allgegenwart des Herrſchers 
erinnern. Die Abbildungen des ſpätroͤmiſchen Staatsſchematismus, der 
Notitia dignitatum utriusque imperii, zeigen unter den Inſignien der 
einzelnen politiſchen Beamten ſtets dieſe weltliche Etimaſia “. So tritt uns 
hier alſo wieder jener Parallelismus zwiſchen irdiſcher und göttlicher Ge— 
walt entgegen; wie die Darſtellung der Geſetzeserteilung durch Chriſtum, 
kommt auch die Hauptvorſtellung der Etimaſia von einer offiziellen Ge— 
pflogenheit des roͤmiſchen Staatsweſens her. Eine von Swoboda zitierte, 
ſehr merkwürdige Stelle des hl. Chryſoſtomus ſpricht ebenſo unbewußt und 
mit derſelben Unbefangenheit, mit der die chriſtlichen Künſtler den Typus 
des Kaiſers für ihren Heiland adoptierten, das gegenſeitige Verhältnis 
aus: „So wie die Kaiſer ihren Statthaltern als Zeichen der Herrſchaft 
goldene Bücher überreichen ?s, ebenſo hat auch Gott jenem Gerechten als 
Sinnbild des Glaubens die Geſetzestafeln gegeben.“ 

Es klingt paradox, wenn man die Behauptung aufſtellt, daß der Höllen— 
rachen des Jüngſten Gerichts, der auf der Myſterienbühne des Mittelalters 
zur Erbauung und gruſeligen Augenweide der Zuſchaner die armen Sünder 
verſchlang, im letzten Grunde von einer antiken Kunſtvorſtellung her— 
komme. Und doch ſteckt hinter dieſem phantaſtiſchen, dem Geiſt der Antike 
ſo weltenfernen Gebilde die alte Maske des bärtigen Okeanos, wie ſie, 
oft nur noch als dekoratives Füllſel, auf den röͤmiſchen Sarkophagen fo 
häufig iſt. Seltſamerweiſe knüpft die Kunſt an einen nicht eben glücklich 
gewählten ſprachlichen Ausdruck an — verdanken doch auch die ſonderbaren 
Hörner Moſis einem überſetzungsfehler, der „cornuta facies“ der Vulgata 
(Exod. 34, 20), ihren Urſprung. Die griechiſche Bibelüberſetzung der Septua— 
ginta hatte nämlich zur Bezeichnung des Aufenthaltsortes der Verdammten 
das Wort: aBvococ gewählt, das im gewöhnlichen Sprachgebrauch der 
Antike zunächſt die Meerestiefe bedeutet. So wird die „abyssos“, ganz 
wie eine antike Okeanosmaske, Barts und Haupthaar von Waſſerſtroͤmen 
gebildet, zur Illuſtration der Geneſisverſe, wie der Geiſt Gottes über den 
Waſſern ſchwebt, als Perſonifikation des uranfänglichen Abgrundes ver— 
wendet; beſonders wirkungsvoll in einem Moſaik zu Monreale, dann in 
Miniaturhandſchriften . Die Schilderung, welche die Streitſchrift Karls 
des Großen gegen die oſtrömiſche Kirche („libri Carolini) entwirft, deckt ſich 
vollkommen mit dieſen Darſtellungen: „Die Maler ſtellen die Abyſſus in 
menſchlicher Geſtalt dar, wie ſie reichliche Waſſerſtröme ausſendet.“ (III, 23.) 


28 


Erſt im zehnten Jahrhundert wird uns aber jene von der Septuaginta 
angebahnte Begriffswandlung auch in der Kunſt bemerklich. In dem von 
Beiſſel publizierten Ottonen-Kodex zu Aachens erſcheint bei der Parabel 
vom armen Lazarus der Reiche in einem ſchon fratzenhaft gebildeten, faſt 
an das archaiſche Gorgoneion erinnernden Kopf, der aber noch die Um— 
ſchrift: „abyssus“ tragt. Im ferneren Mittelalter wird die Vorſtellung 
immer phantaſtiſcher, der apokalyptiſche Drache ſpielt herein; in jener 
Miniatur iſt aber der Übergang der klaſſiſchen Abyſſosmaske in den mittel— 
alterlichen Höllenrachen recht gut zu verfolgen. Hat doch der Teufel ſelbſt 
ſeine groteske mittelalterliche Geſtalt zum Teil dem antiken Satyr ab— 
geborgt; freilich iſt die künſtleriſche Phantaſie dabei nicht von Bildwerken 
des Altertums, ſondern von ſchriftlichen Überlieferungen in den Legenden 
inſpiriert worden. Durch dasſelbe literariſche Medium ſind dann auch 
andere Fabelgeſchoͤpfe der helleniſchen Welt, die Zentauren und Sirenen, 
zumeiſt als Perſonifikationen des boͤſen Prinzips, in die mittelalterliche 
Kunſt gekommen. Die Legende des heiligen Einſiedlers Antonius iſt in 
dieſer Richtung beſonders intereſſant. 

Es war ſchon oben von dem behutſamen Vorgehen der Kirche gegen— 
über den alten Landeskulten die Rede. So kann es nicht auffallen, daß 
nicht nur das klaſſiſche Heidentum, ſondern ſelbſt die religiöſen Vor— 
ſtellungen der Barbarenländer Spuren in der chriſtlichen Kunſt zurück— 
gelaſſen haben. Es ſoll dies an einer merkwürdigen Darſtellung der 
Trinität gezeigt werden, die um ſo ſonderbarer anmutet, als ſie uns im 
vollen Lichte der Renaiffance nicht ſelten entgegentritt. Wenn ich hier auf 
die bereits von Wickhoff sr, dann von Sokolowſkis? behandelte Frage 
zurückkomme, ſo geſchieht dies aus dem Grunde, weil ich meinem ver— 
ehrten Kollegen Dr. Robert v. Schneider neues wertvolles Material verz 
danke, das er mir in gewohnter liebenswürdiger Weiſe zur Verfügung 
geſtellt hat. 

Es ſind oft Verſuche gemacht worden, das Myſterium der Drei in 
Einem zu ſinnlicher Anſchauung zu bringen; ich erinnere an das im 16. 
und 17. Jahrhundert beſonders häufige Symbol der drei ineinander ge— 
ſchlungenen Ringe uſw. Der ſonderbarſte Verſuch iſt aber jedenfalls der 
Typus der Dreifaltigkeit, der uns hier näher beſchäftigen ſoll; in naiver 
Symbolik hat man drei Geſichter derart in einem Haupt verbunden, daß 
dieſes vier Augen, drei Naſen und drei Mundöffnungen aufweiſt, fo daß 
ſich je nach der Betrachtung immer ein vollſtändiges Antlitz ergibt. Dies 


29 


iſt die altere Form; die jüngere beſteht in der einfachen WAneinanderz 
reihung von drei Köpfen, deren mittlerer en face erſcheint, während die 
beiden ſeitlichen ins Profil geſtellt ſind. 

Noch eigentümlicher iſt die Geſchichte der Entſtehung und Verbreitung 
dieſes Typus, wodurch er aus einem bloßen Kurioſum, das er auf den 
erſten Anblick zu fein ſcheint, zu einer hoͤchſt merkwürdigen, den Gang der 
kunſtgeſchichtlichen Entwicklung illuſtrierenden Erſcheinung wird. 

Seine urſprüngliche Heimat iſt Frankreich, wie namentlich So— 
kolowſki wiederholt hervorgehoben hats. Dort finden wir ſeit dem 
hohen Mittelalter nicht wenige Denkmäler dieſer Art, ſowohl Werke 
der Plaſtik, als namentlich Miniaturen. Didron hat in ſeiner „Icono— 
graphie chrétienne (S. 567 ff.) einige Beiſpiele aus dem 13. bis 16. 
Jahrhundert abgebildet. Das merkwürdigſte Stück iſt aber jedenfalls 
ein ſkulpierter Gewölbträger (Konſole des 13. Jahrhunderts), der ſich 
in der Notre-Dame-Kirche zu Chalons-ſur-Marne befindet und von 
Didron in ſeinen „Annales archéologiques“ (vol. II, pag. 22) publiziert 
wurde. Er zeigt einen bartloſen Kopf, auf um den Hals einfach drapierter 
Büſte, in jener eigentümlichen Verſchmelzung von drei Geſichtern, die 
wir als den älteren Typus bezeichnet haben. Didron wollte auch in 
dieſer Skulptur eine Darſtellung der Dreieinigkeit ſehen und hat als 
Gegenſtück dazu auf derſelben Tafel eine dreigeſichtige Trinität nach 
einer Glasmalerei des 16. Jahrhunderts, die ſich in derſelben Kirche 
befindet, abbilden laſſen. Allein ſchon die Bartloſigkeit, wie der ganze 
Habitus überhaupt ſprechen gegen dieſe Annahme des ausgezeichneten 
franzöſiſchen Archäologen. Dagegen weiſt gerade dieſe Skulptur deutlich 
auf den Urſprung des ſonderbaren Gebildes hin. 


Im romaniſierten Gallien wurde eine alte keltiſche Gottheit verehrt, 
deren Namen und Bedeutung wir nicht kennen, die ſich aber haͤufig auf 
römiſch-galliſchen Altären dargeſtellt findet. Das Muſée Gallo-Romain 
zu St. Germain⸗en⸗Laye beſitzt deren eine große Anzahl, wie mir Robert 
v. Schneider mitteilt. Die Abbildung eines ſolchen Reliefs findet man 
in dem Werke von Bulliot und Phiollier, La mission et le culte de 
St. Martin d’aprés les légendes et les monuments populaires dans le 
pays éduen. Etude sur le paganisme rural. Autun und Paris 1892, 
S. 149. Fig. 75. Der Altar ſtammt aus Dennevy, einer Ortſchaft im 
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Departement Saone et Loire, und wurde bei der Pfarrkirche an der alten 
Römerſtraße von Chalons nach Autun gefunden. Er zeigt einen baͤrtigen 
dreigeſichtigen Gott, mit einer Art Exomis und runder Mütze bekleidet, 
ſitzend zwiſchen drei anderen Gottheiten . Nun find dem Altertum der— 
gleichen monſtröſe Vermehrungen einzelner Körperteile keineswegs fremd. 
Man denke an den Janus Bifrons oder auch an indiſche und altſlaviſche 
Götzen. Durchaus eigenartig und von allen anderen abweichend iff aber 
bei dieſer keltiſchen Gottheit die Bildung des Kopfes, der, aus vier Augen, 
dreifacher Naſe und Mund zuſammengeſetzt, völlig den Typus jener Drei— 
faltigkeitsbilder repräſentiert. Nehmen wir nun noch hinzu, daß dieſer, 
wie ſicher nachgewieſen iſt, zuerſt in Frankreich auftaucht und von da 
ſeinen Weg in die anderen Linder nimmt, fo kann die Folgerung nicht 
abgewieſen werden, daß die chriſtliche Darſtellung von jener alten bar— 
bariſchen und heidniſchen abhängig iſt. Der Kultus jener Gottheit muß 
ſehr verbreitet geweſen ſein; im Mittelalter mögen noch viel mehr Denk— 
mäler als die heute vorhandenen erhalten geweſen ſein. Die ſeltſame 
Bildung zog die Phantaſie an und reizte zur Nachahmung: ſo hat ſie 
der Steinmetz in Notre Dame zu Chalons, wohl ohne tiefere Abſicht, 
rein dekorativ verwendet. Dann verfiel man aber darauf, dieſe Form zu 
benutzen, um das ſchwer faßliche Myſterium der Dreiheit in Einem durch 
das Auge dem Verſtän dnis näher zu bringen ss. Nach Didron find der— 
artige Darſtellungen, namentlich in Manuffripten, ſeit dem XII. Jahr—⸗ 
hundert außerordentlich zahlreich. 

Sehr zu beachten iſt die ethniſche Grundlage. Der keltiſche Einſchlag 
in der mittelalterlichen Kultur macht ſich auch ſonſt bemerklich. Altkeltiſch, 
vielleicht mit dem ausgebildeten, noch viel zu wenig bekannten Druiden⸗ 
weſen zuſammenhängend, iſt die Vorliebe für Zahlenmyſtik, vor allem für 
die Zahl drei, die ſich in den merkwürdigen altwaliſiſchen Triaden ſo 
ſcharf ausprägt, mogen fie auch in verhältnismäßig junger Faſſung vorz 
liegen ss. Dieſe eigentümlichen Zuſammenſtellungen denkwürdiger Ereig— 
niſſe und Perſonen aus der alten Geſchichte Britanniens haben auf die 
franzöſiſche Literatur, und da dieſe im Mittelalter die Führung hatte, 
auch auf das übrige Europa eingewirkt. Sind es doch größtenteils keltiſche 
Sagenſtoffe, die den großen franzoſiſchen und deutſchen Epen zugrunde 
liegen: Parzival, Triſtan, Titurel. Aus den Triaden ſtammen denn auch 
jene Zuſammenſtellungen berühmter Helden, je drei ſtarke Heiden, Juden 
und Chriſten (Hektor, Alexander, Cäſar; Joſua, David, Judas Maccabäus; 
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Artus, Karl der Große, Gottfried von Bouillon), die, unter dem Namen 
der Neuf Preux in Frankreich populär, ſich von da aus nach dem übrigen 
Abendlande verbreiteten und bis ins 16. Jahrhundert ſo ungemein be— 
liebt waren. 

Es iſt das gewohnte Schauſpiel: die alte Form muß neuem Inhalt 
dienen und vermag ſich, mit neuem Leben erfüllt, weite Gebiete zu erz 
obern. Denn die weitere Geſchichte jenes Dreifaltigkeitstypus, ſeine Wan— 
derung durch Europa, iſt nicht weniger merkwürdig. Von Frankreich kam 
er zunächſt nach Italien und hat fic) namentlich in Toskana ein foͤrm— 
liches Zentrum geſchaffen. Dorthin bahnten ihm die Miniaturen den Weg; 
es iſt ja bekannt, welche dominierende Stellung die franzoſiſche Bücher— 
illuſtration des 13. und 14. Jahrhunderts einnahm und welchen Cinz 
fluß ihre leicht transportablen Erzeugniſſe auf die Kunſt jener Zeiten aus— 
übten. Spricht doch Dante in einer vielzitierten Stelle von der Kunſt 
der „Enlumineurs“ wie von etwas ſpezifiſch Franzöſiſchem: 


5 quell' arte 
ch' alluminare è chiamata in Parigi.“ 


(Purgatorio XI, 80.) 


Namentlich Florenz iſt eine wahre Heimſtätte dieſes ſeltſamen Gebildes; 
noch in der Renaiſſance, im 15. und 16. Jahrhundert, haben ſeine 
Maler und Bildner es außerordentlich häufig verwendet. Im folgenden 
ſeien nur einige der hervorragendſten Beiſpiele angeführt. Zweimal finden 
wir das Motiv im Palazzo Vecchio, im erſten Stockwerke, über dem Giebel 
der Marmortüre, die in die Sala dei Dugento führt (15. Jahrhundert, 
jüngerer Typus); während Bronzino in der Gewölbedekoration der Kapelle 
im oberſten Stockwerk dem älteren Schema gefolgt iſt. Dann an Or 
San Michele; desgleichen im Giebel des Marmoraltars von Benedetto 
da Rovezzano in S. Crinita (beide von jüngerem Typus). Von bedeu— 
tenden florentiniſchen Malern haben Fra Filippo Lippi (Predella eines 
Altars in der Akademie) und Fra Bartolommeo in der h. Familie der 
Uffizien ebenſo wie Bronzino das ältere Schema, Andrea del Sarto in 
ſeiner „Disputa“ des Palazzo Pitti, ſowie in ſeinem herrlichen Cenacolo im 
ehemaligen Kloſter San Salvi bei Florenz den jüngeren Typus verwendet. 

Von Toskanas7 aus dürfte das Schema nach Oberitalien verpflanzt 
worden ſein. Schon Piſanello hat es, wiewohl nur ornamental, nicht 
als Symbol der Dreieinigkeit, auf der Rückſeite ſeiner Medaille auf 
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Lionello d'Eſte angebrachtss. In ſpäterer Zeit findet es fid) auf dem 
Grabmal des Aleſſandro Contarini von 1555 im Santo zu Padua. Die 
bekannte mailändiſche Familie der Trivulzi hat es ſogar als redendes 
Wappen (tre volti) benütztss. Ob der Typus nach Deutſchland aus Frank— 
reich oder Italien gekommen iſt, iſt ſchwer zu entſcheiden, jedenfalls findet 
er ſich häufig in deutſchen Drucken des 15. Jahrhunderts; auch Dürer 
hat ihn gelegentlich verwendet?“. 

Dagegen iſt er aus Italien in die ſpätbyzantiniſche Kunſt eingedrungen 
und hat ſich teils durch dieſe, teils direkt in den Slawenlaͤndern verbreitet. 
In der „Gartenlaube“ (Jahrgang XXX 1882, S. 788) hat A. Schnacken⸗ 
burg eine Skizze nach einem byzantiniſchen Tafelbilde auf Holz gegeben, 
das den dreifachen Kopf der Dreieinigkeit nach Art der Veronika-Bilder 
darſtellt (älterer Typus). Es war in einem Gaſthofe zu Salerno im 
Frühjahr 1879 aufgetaucht und entſtammte anſcheinend einem unteritali⸗ 
ſchen Kloſter. Didron hatte in Griechenland nur ein einziges, ſehr ſpätes 
Beiſpiel gefunden, in einer Friedhofskapelle des St. Gregorkloſters auf 
dem Berge Athos (älterer Typus). Das Fresko ſtammt aber erſt aus 
dem Jahre 1736. Schon dies ſpäte Datum zeigt, daß wir es hier mit 
einem der alten Kunſt fremden, importierten Element zu tun haben. Das 
Malerbuch von Athos gibt keine derartige Darſtellung an, obwohl auch 
in dieſem, bei ſeiner ſpäten Redaktion, abendländiſche Einflüſſe vor— 
handen ſind. . 

Das Miffale des Hervoja, Herzogs von Spalato, zeigt uns den Weg, 
auf welchem dieſe Kunſtvorſtellung in die Balkanhalbinſel gedrungen ſein 
mag. Laͤngs der adriatiſchen Küſte hatte das italieniſche Element ſchon 
ſeit jeher beſtimmenden Einfluß ausgeübt: ſo kamen denn auch italieniſche 
Künſtler nicht ſelten hinüber! und brachten die Traditionen ihrer Heimat 
mit. Ein toskaniſcher Giottiſt des ausgehenden 14. Jahrhunderts hat 
denn auch die Bilder jenes glagolitiſchen Miſſale gemalt; als er die Drei— 
einigkeit (Fol. 211. Wickhoff in der erwähnten Publikation S. 119) dar⸗ 
zuſtellen hat, bringt er fie in dem Schema, das ihm von Haus aus ge— 
laͤufig iſt, als dreiköpfige Halbfigur (jüngerer Typus). So hat denn 
auch eine ſpäte Skulptur im dalmatiniſchen Kloſter S. Archangelo bei 
Kiſtanje den gleichen italieniſchen Urſprung. Von der adriatiſchen Weſt— 
küſte aus hat ſich dann der Typus weiter ins Land hinein verbreitet, er 
findet ſich in bulgariſchen und ſerbiſchen Manuffripten, noch weiter im 
Norden auf rumaͤniſchen !; und rutheniſchen Tafelbildern“. 
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An der Geſchichte der Wanderungen dieſes Typus läßt ſich förmlich 
ein kleiner Kurſus der Kunſtgeſchichte abſolvieren. Man hat ſich damit 
aber nicht allein begnügt, die Dreifaltigkeit in dieſer Weiſe darzuſtellen. 
Es iſt ſchon ein alter Gedanke, der himmliſchen Trinität eine höͤlliſche 
Dreiheit entgegenzuſetzen in der bekannten konſtruktiven Weiſe des Mittel— 
alters. Am populärſten hat Dante dieſe Erfindung gemacht in der gran— 
dioſen Schilderung des dreiköpfigen Erzſatans: 


„O quanto parve a me gran meraviglia 
Quando vidi tre faccie alla sua testa! 
L’una dinanzi, e quella era vermiglia; 
Dell’ altre due, che s’aggiungono a questa 
Sovr’esso il mezzo di ciascuna spalla 
E si giungéno al luogo della cresta, 
La destra mi parea tra bianca e gialla, 
La sinistra a vedere era tal, quali 
Vengon di 1a, onde il Nilo s'avvalla.“ 
(Inferno XXXV, 37—45.) 


Aber der große Florentiner hat damit nur, wie an fo vielen anderen 
Stellen, eine alte Idee des ſcholaſtiſchen Mittelalters mit der gewaltigen 
Kraft ſeiner dichteriſchen Phantaſie verklärt. Wiederum hat man in 
Frankreich zuerſt das böſe Prinzip in dieſer Weiſe dargeſtellt als gekrönten 
dreigeſichtigen Mann auf einem Throne. Didron bringt in ſeiner Ikono—⸗ 
graphie zwei Beiſpiele aus Manuſkripten des 13. und 15. Jahrhunderts. 
Das letztere iſt vorzüglich dadurch intereſſant, daß die phantaſtiſche Teufels— 
geſtalt ein dreifaches Hirſchgeweih auf dem Kopfe trägt: das kann gerade— 
zu von jenen altkeltiſchen Götterbildern herſtammen (ſ. o.). In einer 
franzöſiſchen Bilderbibel der Wiener Hofbibliothek (Nr. 2554, 14. Jahrh.) 
erſcheint der Antichriſt mit dreifachem Kopfe“. 

In der abendländiſchen Kirche erregte die Darſtellung der Dreieinig— 
keit mit drei Köpfen zuletzt Anſtoß. Nachdem ſchon das Konzil von Trient 
(Sess, XXV) fic) dagegen erklärt hatte, wie es ſcheint, ohne Erfolg, iſt 
Papſt Urban VIII. 1628 mit ſchärferen Mitteln eingeſchritten. Er ſprach 
das Anathema über die Darſtellung aus und ließ die anſtößigen Bilder 
verbrennen“. Den Anlaß dazu ſoll der Spott ungariſcher „Häretiker“ 
gegeben haben, die ſich über den „Zerberus“, „Janus trifrons“ uſw. luſtig 
machten. Seitdem verſchwindet das monſtröſe, aber geſchichtlich merk— 
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würdige Gebilde, obwohl noch 1745 Papſt Benedikt XIV. der Augsburger 
Diözeſe die Verdammung einzuſchärfen für nötig fand.“ In der ovientas 
liſchen Kirche hat es ſich dagegen bis heute erhalten. 

Zum Schluß wollen wir noch einige Blicke auf jenes Gebiet werfen, 
in dem Chriſtliches und Heidniſches am bunteſten ſich miſchen, auf die 
Legende der Heiligen. Lebt in ihr doch, zumal im Süden, die ganze dem 
naiven Volke unentbehrliche Vielheit von Mittelweſen zwiſchen Gott und 
Menſchheit fort. Der Kirchenvater Theodoret ſpricht das hiſtoriſche Ver— 
hältnis ſehr richtig aus: „An allem demjenigen, was an den Gräbern 
der Maͤrtyrer geſchieht, ſollten die Griechen am wenigſten ſich ſtoßen; 
denn von ihnen kommen ja die Libationen, die Sühnungen, die Heroen, 
die Halbgötter, die vergöttlichten Menſchen! .. . Statt der Pandien, Diarien, 
Dionyſien und der anderen Feſte werden jetzt die feſtlichen Tage des 
Petrus, Paulus, Thomas, Sergius, Marcellus und anderer Märtyrer be— 
gangen.“ (Friedlaͤnder, Sittengeſchichte Roms III, 540.) 

Schon früher war von der Reliquien- und Heroenverehrung des Alter 
tums die Rede. Ein Buch wie die philoſtratiſche Biographie des Wunder— 
täters Apollonios von Tyana können wir auch in Ton und Stil der 
Legendenliteratur an die Seite ſetzen. Die Geburtstage hervorragender 
Männer, beſonders von Stiftern philoſophiſcher Orden, werden nach ihrem 
Tode — als Fortſetzung der yevedAva — als yevéorw gefeiert: fo bei 
Platon, Epikur. Daran hat die Kirche mit ihrem Heiligenkalender an— 
geknüpft; nur daß ſie den dies natalis im ſpiritualiſtiſchen Sinne nimmt, 
als Geburt für den Himmel, und den Todestag ihrer Bekenner feiert. 

Durch die germaniſtiſche Forſchung iſt es längſt nachgewieſen, wie 
viel urſprünglich Heidniſches in chriſtlichen Bräuchen, in Geſtalten der nord— 
laͤndiſchen Mythologie ſteckt. Ich brauche nur an St. Oswald mit ſeinem 
Raben (dem Vogel Wotans), an das Sonnenwendfeuer in der Johannis— 
nacht oder an die merkwürdige Figur der h. Kümmernis in den rhätiſchen 
Bergen zu erinnern, die bärtige Frau am Kreuze, hinter der wahrſchein— 
lich eine alte androgyne Gottheit fic) verbirgt). Das waren die Früchte 
der nachſichtigen Religionspolitik des Bonifatius in Deutſchland, des 
Auguſtinus in England. 

Italien mußte ſich mit ſeiner uralten heidniſchen Kultur beſonders 
konſervativ erweiſen. Namentlich Unteritalien, Sizilien, das abgelegene, 
vereinſamte Sardinien ſtecken noch heute voll von heidniſchen Braͤuchen 
und Anſchauungen. Der ſüditalieniſche Katholizismus ſteht dem alten 
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Paganismus nicht eben fern. Das Weſen, die antike Moral, hat aller— 
dings einen ungeheuren Umſchwung erfahren. Es iſt nicht leicht, dieſen 
Dingen gerecht zu werden; den Parteiſtandpunkt darf man dabei jeden— 
falls nicht einnehmen, und die hiſtoriſche Kritik muß frei von Tendenz 
ſein, nicht dieſer oder jener Seite gefällig ſein wollen. So gibt es ein 
Buch von Trede, „Das Heidentum in der roͤmiſchen Kirche“, ſtark orthodox 
und ohne jedes Verſtändnis für die hiſtoriſche Entwicklung ſolcher Dinge 
und für die Eigentümlichkeit des katholiſchen Südens geſchrieben. Trotzdem 
kann man daraus, wenn man von dem Hauptzweck, der Polemik gegen 
Papſttum und Kirche abſieht, viel brauchbares Material gewinnen. 

Die Beiſpiele dafür, daß Vorſtellungen von antiken Gottheiten, Attribute 
derſelben, auf chriſtliche Heilige übertragen wurden, daß dieſe bisweilen 
nichts weiter ſind als Traveſtien von jenen, ſind Legion. Die Schützer 
antiker Gewerbe und Beſchäftigungen werden, wie ihre Schutzbefohlenen, 
Chriſten, aus Göttern Heilige. So tritt an Stelle der Aphrodite Tha— 
laſſaia mit genau denſelben Funktionen die neugriechiſche Panaja Thalaſſitria; 
Poſeidon wird durch S. Nikolaus erſetzt, die Dioskuren, um auf maritimem 
Gebiet zu bleiben, treten ihre Wirkſamkeit an Petrus und Paulus ab. 
Selbſt der antike Name dauert oft fort und die ganze Metamorphoſe 
beſteht in der Vorſetzung eines Sanctus oder Sancta. Von dieſer Art ſind 
S. Venere, S. Apollina, S. Bacco, S. Esculapio, S. Marte, S. Fortuna, 
oder S. Sabazio im Orient. Natürlich mengt ſich da Mythos und Ge— 
ſchichte durcheinander, um fo mehr, da viele Götternamen auch Perſonen— 
namen waren. 

Ganz klar und greifbar tritt uns dieſer Umwandlungsprozeß in der 
Legendendichtung entgegen. Es iff H. Uſeners Verdienſt, in höchſt geiftz 
voller Deduktion an einer konkreten Figur, der h. Pelagia, das Verhältnis 
von Mythos und Legende nachgewieſen zu haben!. Unter Pelagia (lat. 
Marina) verbirgt ſich keine Geringere als die alte ſyriſche Aphrodite— 
Aſtarte, deren Züge aus einer großen Zahl verwandter Legenden noch 
wohl zu erkennen ſind. Ein Schüler Uſeners, Wirth, hat dann die Fort— 
dauer des Danae⸗Typus in der chriſtlichen Legende (Irene und Barbara 
mit dem Turm) verfolgt, ein Thema, das übrigens ſchon der gelehrte 
Bollandiſt Papebroch in den Acta Sanctorum angeſchlagen hatte. Bulliot 
und Phiollier haben die heidniſchen Reſte verfolgt, die zu der Wirkſamkeit 
des großen Nationalheiligen Frankreichs, S. Martinus, in Beziehungen 
ſtehen!s. Wenn in der neugriechiſchen Legende der h. Dionyſios den 
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Weinſtock aus dem Bein eines Vogels, eines Loͤwen und eines Eſels 
ſproſſen läßt, ſo daß die Menſchen nach dem Genuß des Weines erſt wie 
die Vöglein ſingen, dann ſtark und zornig wie die Löwen, endlich dumm 
wie die Eſel werden, ſo erkennen wir darin einen antiken Scherz aus 
dem bacchiſchen Kreiſe. So wie hier führt auch in anderen Fällen die 
Namensgleichheit zur Übertragung mythiſcher Züge. Von dem h. Biſchof 
Hippolytus, einer hiſtoriſchen Perſönlichkeit, weiß ſchon der altchriſtliche 
Dichter Prudentius die Volksſage zu erzählen, daß er von wilden Roſſen 
zu Tode geſchleift worden ſei. Es iſt aber nur die Erinnerung an den 
Sohn des Theſeus, die dem frommen Biſchof dieſe grauſame Todesart 
angedichtet hats“. 

Im Grunde iſt es die uralte Fabulierſucht der öſtlichen und ſüdlichen 
Völker, die auch an dieſen Legenden weiterſpinnt. Namentlich ſeit der 
Eroͤffnung des Orients durch Alexander den Großen ſtrömen die uralten 
Märchenſtoffe ins Abendland, von Indien bis in den äußerſten Weſten 
und Norden Europas. Die italieniſchen Novelliſten ſind an ſolchen 
Stoffen reich; durch ſie ſind ſie auf die ſpaniſche und engliſche Bühne 
und damit in die moderne Kunſt gekommen, wie andererſeits die bildende 
Kunſt ſolche uralte Fabeln und Schwänke, etwa die Gerechtigkeit des 
Kambyſes oder die ſchnelle Troͤſtung der epheſiſchen Witwe bis ſpät in 
die Renaiſſance hinein dargeſtellt hat. Aus dieſer Fabulierſucht heraus 
ſind auch die Legenden entſtanden, und ſie wandern ebenſo wie jene 
Fabliaux von Land zu Land. Urſprünglich von einheimiſchen Göttern und 
Heroen erzählt, mit vielen lokalen Zuſätzen, wandeln ſie ſich im Laufe der 
Zeit zu chriſtlichen Erzählungen um. 

Einen intereſſanten Beleg hierzu, mit dem wir wieder auf das Gebiet 
der bildenden Kunſt zurückkehren, bildet die Legende des h. Georg. Es 
iſt bekannt, welche hervorragende Stellung dieſer Heilige ſowohl im Abend— 
land als patronus equitum und Muſter aller Ritterlichkeit, wie im by⸗ 
zantiniſchen Kulturgebiet einnimmt. Sein Anſehen ſteht aber in um— 
gekehrtem Verhältnis zu ſeiner hiſtoriſchen Stellung. Die Akten des 
hl. Georg ſind charakteriſtiſcherweiſe ſchon im Altertum, auf einem Konzil 
des 5. Jahrhunderts, als apokryph verworfen worden; und dieſe Ver— 
werfung iſt auch ſpäter bis auf die Bollandiſten herab immer aufrecht 
erhalten worden. 

Die Legende vom hl. Georgs: iſt urſprünglich in Syrien einheimiſch. 
Ihr Hauptort, zugleich die angebliche Geburtsſtätte des Heiligen, iſt Lydda 
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(ſüdoſtlich von Jaffa), das alte Diospolis, ſpäter Hagiugeorgiupolis 
(St. Georgsſtadt) genannt. Hier beſaß der Heilige eine der berühmteſten 
und älteſten Kirchen. Von da aus verbreitete ſich ſein Kult weiter, be— 
ſonders nach Agypten, wo Georg bei den Kopten noch heute in höͤchſter 
Verehrung ſteht. Die Stadt Gergeh in Oberägypten iſt ihm heilig. 
(Vgl. „Weſtermanns Monatshefte“, Februar 1894.) 

Der Drachenkampf und die Befreiung ber Königstochter ſtimmen, wie 
man ſchon früher bemerkt hat, auffallend mit der Sage von Perſeus 
und Andromeda, die ebenfalls in Syrien lokaliſiert iſt, überein. Clermont: 
Ganneau hat den Nachweis zu führen geſucht, daß Perſeus mit einem 
phönikiſchen Gott Reſeph identiſch ſei, der in Apollonia, ebenfalls einer 
wichtigen Kultſtätte des hl. Georg, verehrt wurde. Reſeph ſteht aber 
wieder mit dem aͤgyptiſchen Horus in Verbindung. Wir ſehen daraus, 
daß unter der Geſtalt des hl. Georg ſich wahrſcheinlich ein alter Landes— 
gott verbirgt, der längs der phönikiſchen Küſte als Reſeph, in Agypten 
als Horus verehrt wurde. Dazu kommt, daß die Mohammedaner allein 
dem hl. Georg als El-khidrs? Verehrung zollen, eben weil er eine alte 
Landesgottheit iſt. 

Nun hat Clermont-Ganneau in der ägyptiſchen Sammlung des Louvre 
ein ſpätrömiſches Relief entdeckt, das den wie Mithras u. a. rezipierten 
Horus in römiſcher Kriegertracht, aber mit Sperberkopf, zu Roſſe dar— 
ſtellt, ein unter ihm liegendes Krokodilss durchbohrenv. Die Auffaſſung 
erinnert völlig an die Darſtellung des hl. Georg; ſehr zu beachten iſt 
auch der Umſtand, daß dem Horus weiße Roſſe heilig waren, was bei 
dem Heiligen wiederkehrt. Noch weiter führt ein nabatäiſcher Siegelſteins«, 
auf dem (nach der Umſchrift) der Gott Baaltars ganz übereinſtimmend ge— 
bildet iſt, nur mit einem Drachen unter dem Pferde. Baaltars, der „Herr 
von Tarſos“ ss, iſt gleichfalls ein Gott, der mit der Vegetation in Verbinz 
dung gebracht wird; Tarſos iſt aber ein großes Religionszentrum, das 
maͤchtig nach dem benachbarten Syrien gewirkt hat. Von hier iſt unter 
anderem die Aphrodite von Tarſos als S. Pelagia ausgegangen. 

Es war früher von der Darſtellung der Madonna im Iſis-Typus 
die Rede. Ein Seitenſtück dazu bildet nun ein anderes koptiſches Re— 
liefss, auf dem unzweifelhaft der hl. Georg dargeſtellt iſt, ganz wie 
jener Horus zu Pferde mit der Lanze nach unten ſtoßend. Bei der Roheit 
und Gedankenloſigkeit dieſer Arbeiten kann es nicht wundernehmen, daß 
der Drache fortgelaſſen iſt, und das Ganze durch Beigabe von Hunden in 
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eine Jagddarſtellung traveftiert wurde; der dreieckige Nimbus um das 
Haupt des Reiters iff ausſchlaggebend dafür, daß wir wirklich den ſtreit— 
baren Kaͤmpen der Chriſtenheit, den Nationalheiligen der Kopten, vor uns 
haben. Nehmen wir nun noch dazu, daß nach alten arabiſchen Quellen 
über dem Kirchenportale von Lydda Georg den Drachen tötend dargeſtellt 
war, fo iff an der Identität desſelben mit Baaltars-Reſeph-Horus-Perſeus 
nicht wohl zu zweifeln. 

Die Geſtalt des Drachentöters Georg ſcheint unter den Chriſten in 
Syrien und Agypten lokaliſiert geweſen zu fein. Denn in den alten 
Akten findet ſich der Drachenkampf nicht, ſondern erſt in der Legenda 
aurea des Jacobus a Voragine; auch in der konſervativen Kunſt von 
Byzanz iſt die Darſtellung des Reiters Georg hoͤchſt ſelten. Es iſt daher 
ſehr bezeichnend, daß dieſe heute ſo eingewurzelte Vorſtellung erſt in der 
Zeit der Kreuzzüge im Abendlande auftritt. Die Kreuzfahrer haben das 
ihnen zuſagende ritterliche Motiv erſt mitgebracht und populär gemacht. 
Und in der Tat findet ſich die älteſte Darſtellung dieſer Art auf den 
Münzen eines fraͤnkiſchen Herrſchers in Syrien, des Königs Roger I. von 
Antiochias?7, mit griechiſcher Legende. 

So iſt noch im hohen Mittelalter eine Figur des altheidniſchen Mythos, 
die bereits im Altertum von der bildenden Kunſt fixiert worden war, in 
den Kreis der abendländiſchen Ikonographie eingedrungen und hat dort 
eine außerordentliche Bedeutung erlangt. Der Vorgang iſt typiſch für 
die Art, wie alte, ſcheinbar längſt überlebte und nur beiſeite geworfene 
Formen, bei einer oft zufällig herbeigeführten Anpaſſung an einen neuen 
Gedanken, neues und kräftigeres Leben als vorher zu entfalten imſtande 
ſind; er iſt aber auch typiſch für die Entwicklung der Formen überhauptss. 

18940 
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Eine höͤchſt erbauliche Geſchichte von den „Zehen“ des h. Cosmas, die 
(in einem Abruzzenſtaͤdtchen) Fruchtbarkeit bewirken ſollen — es handelt 
ſich offenbar um einen uralten Phallusdienſt — kann man in Lichten⸗ 
bergs Vermiſchten Schriften, Göttingen 1844, Bd. VI, 348 (nach 
Hamilton) nachleſen. Übrigens kommt im zentralen Frankreich ein 
„St. Phallier“ vor, der die Frauen fruchtbar macht. (Graf, Roma nella 
memoria e nella immaginazione del medio evo. p. 368 f.) 
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Sie ſtand neben Kopien anderer berühmter Werke, dem Diskobol des 
Myron, dem Diadumenos Polyklets und den Tyrannenmördern des Kri⸗ 
tios und Neſtotes, in Korinth. 

» Theologiſche Abhandlungen (Karl v. Weizſäcker gewidmet). Freiburg i. B. 
1892, S. 201. 

Veröffentlicht in den Mitteilungen der k. k. Zentralkommiſſion von 1890. 

Ich erinnere daran, daß auf den Moſaiken auch die 24 Alteſten der 
Apokalypſe, die ihre Kronen dem Herrn darbringen, ſtets in dieſer Weiſe 
dargeſtellt ſind. 

s Vgl. Kraus in der Römiſchen Quartalſchrift, Band VI, ĩ. 

Seit Valentinian I. erſcheint das Kreuz auf dem alten Reichsapfel. 

s Vergl. auch Kenner im Jahrbuch der kunſthiſtoriſchen Sammlungen 
des A.⸗H. Kaiſerhauſes, Bd. IX. S. 170. 

9 Abbildung im eben genannten Jahrbuch, Band XI, Tafel IV, Nr. 365. 

20 Vergl. die allerdings ſehr weitſchweifige Abhandlung Stephanis: 
„Nimbus und Strahlenkranz“, St. Petersburg, 1859. Es ſcheint daz 
nach, als ob auch die bekannte, von den Italienern „mandorla“ genannte 
Gloriole, die die ganze Figur umgibt, antiken, vielleicht orientaliſchen Ur— 
ſprungs fet. Sie findet fic) auf buddhiſtiſchen Denkmaͤlern ebenſo wie 
auf baktriſch⸗indiſchen Münzen. 

* Abbildung im Archivio storico dell' arte. Band VI. 

* Abbildung bei Rawlinson, Seven great monarchies. 

3 Wandmofaifen kommen überhaupt erſt in der ſpaͤteren Kaiſerzeit auf; 
ſo viel ich weiß, iſt die älteſte Erwähnung eines ſolchen Moſaiks mit 
einer offiziellen Darſtellung in der Hist. Aug. Trig. tyr., cap. XXIV 
(Aurelian den beiden Tetricis die Senatorenwürde erteilend, in deren 
Palaſt auf dem Coelius) zu finden. 

Vgl. Beurlier, Le culte impérial, son histoire et son organisation depuis 
Auguste jusqu’a Justinien. Paris 1891. 

* Reifen in Kleinaſien und Nordſyrien, S. 337. 

© Schon auf einem der großen Goldmedaillons aus Szilagy-Somlys er⸗ 
ſcheint die Hand Gottes über dem zwiſchen ſeinen Söhnen ſtehenden 
Konſtantin; auf den Münzen der Kaiſerinnen des 5. Jahrhunderts iſt 
dieſes Symbol allgemein. 

Vgl. Kenner in der Numismatiſchen Zeitſchrift 1880. 

W. Meyer, Zwei antike Elfenbeintafeln. München, 1879. Tafel II. 

is Bei der letzteren auch auf Münzen mit der Aufſchrift: Salus rei publicae; 
eine ſtehende Frau, zwei Kinder ſäugend. 
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20 Les médaillons de Empire Romain, p. 292. 

Namentlich deſſen Monuments coptes in den Mémoites de la mission 
archéologique francaise du Caire. vol. III. 

2 Vgl. Riegl in Krumbachers Byzantiniſcher Zeitſchrift 1893, ſowie im 
„Eranos“ (Feſtgabe zur Archäologenverſammlung in Wien, 1893) und 
Swoboda in der „Roͤmiſchen Quartalſchrift“, 1892. 

3 Publiziert bei Strzygowski, Byzantiniſche Denkmäler. I. Wien 1891. 

in der Archäologiſchen Zeitung, 1876. 

2s Es iſt allerdings daran zu erinnern, daß dieſe Vorbilder bereits ſeit alter 
Zeit in der chriſtlichen Vorſtellung lebendig waren, die eherne Schlange 
ſchon nach Chriſti eigener Berufung. Ev. Joh. 3, 14. Es handelt ſich 
aber um die Auswahl von ſeiten der Kunſt. 

6 Im Bulletino d' arch. crist. 1872. Vgl. Swoboda, a. a. O. S. 13. 

2 Beſonders intereſſant iſt die Figur zu Kap. 3 in Böckings Ausgabe, S. 12, 
wo zu beiden Seiten Leuchter ſtehen. 

25 Pgl. den Theodoſtus-Schild. 

29 Vergleiche meine Beitraͤge zur Kunſtgeſchichte, Sitzungsberichte der Wiener 
Akademie. 1891. S. 1162. 

30 Aachen 1886, Tafel 24. 

3 In der prachtvollen, auf Koſten der bosniſchen Landesregierung heraus— 
gegebenen Publikation: Missale glagoliticum Hervoiae ducis Spalatensis 
recensuerunt V. Jagié, L. Ihallé czy, F. Wickhoff. Vindobonae 
MDCCCXCI. pag. 117. 

32 Anzeiger der Akademie der Wiſſenſchaften in Krakau. 1892, 245. 

33 Publikation der italieniſchen Miniaturen der jagelloniſchen Bibliothek 
in Krakau. „Comptes rendus de la Commission de Vhistoire de l'art.“ V. 
Vergl. das Referat im „Anzeiger“. 

34 Auf anderen Stücken trägt er nicht ſelten ein Hirſchgeweih. („Cernunnos““? 
Vgl. Mommſen, Röm. Geſch. V, 95.) 

35 Wie unbefangen das Mittelalter das Vorhandene ſeinen Zwecken anzu⸗ 
paſſen wußte, möge folgendes draſtiſche Beiſpiel zeigen. Im erzbiſchöf— 
lichen Muſeum zu Köln befindet ſich ein gotiſches Vortragekreuz, auf dem 
man der Figur des Gekreuzigten einfach einen antiken, noch dazu weib— 
lichen Kopf aus Lapis Lazuli eingeſetzt hat. Über das Umformen antiker 
und chriſtlicher Statuen (ein bezeichnendes Beiſpiel iſt die h. Helena in der 
Unterkirche von S. Croce in Geruſalemme in Rom) vgl. Amelung in 
den Mitt. des archäolog. Inſtitutes in Rom XII. Einen anderen Fall, 
der das allmähliche Übergehen von heidniſcher zu chriſtlicher Vorſtellung 
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deutlich illuſtriert, erinnere ich mich an altwendiſchen Idolen im ſtädtiſchen 
Muſeum zu Zittau beobachtet zu haben. Es ſind kleine, roh gearbeitete 
Figürchen, eine weibliche aufrecht ſtehende Geſtalt darſtellend, die ein 
Kind hält, in eigentümlich ungeſchickter Lage. Nach der Bekehrung ver— 
wandelten ſich dieſe Idole in Marienbilder, die aber noch ganz in der 
alten Weiſe hergeſtellt wurden. — Im Vorbeigehen ſei auch an die 
ſchmiedeeiſernen Sankt-Leonhards-Kühe unſerer Alpen erinnert, die in 
derſelben Form ſchon in vorgeſchichtlichen Funden vorkommen. (Vgl. auch 
die kurioſen geſchmiedeten Sankt-Leonhards-Bilder aus St. Leonhard bei 
Villach ſtammend, im Muſeum dieſer Stadt.) Wie lang ſich Altes und 
Alteſtes in Votiven u. dgl. erhält, iſt bekannt genug. Vor dem „Santos“ 
in Padua werden ſeit Jahrhunderten aus Bein geſchnitzte und roh be— 
malte Figuren des h. Antonius verkauft, die mehr Fetiſchen als chriſt— 
lichen Heiligenbildern gleichen. 

3° Vgl. San Marte, Die Artusſage. S. 46. 

37 Auch an einem Palaſte in Lucca ſieht man im Ornament die Trinitastrifrons. 

38 Heiß, Les médailleurs de la renaissance. Vittore Pisano. T. III, 2. 
Ein dreifaches pausbackiges Kindergeſicht. Ferner auf Zeichnungen im 
Codex Vallardi in Paris (Vorzeichnung für die Medaille Alfonſos von 
Neapel, Heiß, p. 33 und in der Kollektion His de la Salle im Louvre, 
Heiß, p. 19 Nr. 2). Die Erklärung liefert vielleicht eine franzöſiſche 
Miniatur des 14. Jahrhunderts bei Did ron, Iconographie p. 547. Dort 
iſt die perſonifizierte Zeit in dieſer Weiſe dargeſtellt. 

39 Grabmal in S. Maria del Popolo in Rom; eine Gemme bei King, Gems 
and rings. 

40 Beiſpiele bei Sokolowski im Anzeiger a. a. O. 

* Iconographie p. 584. Eine bei Brockhaus, Kunſt in den Athoskloſtern 
Leipzig 1891 erwähnte Darſtellung im Kloſter Jviron (15. Jahrhundert) 
folgt einem ganz anderen Typus: drei Geſichter in drei verſchlungenen 
Ringen. 

4 Maſolino hat in Ungarn gemalt. 

43 Eine Tafel (älterer Typus) aus dem Kloſter Bunea abgebildet in der Re- 
vistra pentru storie, archaeologie si filologie. Anul I. Fasc. 1. Bu- 
caresci 1882, Museu Kogalniceanu auf Taf. III. 

Sokolowski in einer polniſch geſchriebenen Schrift. Anzeiger a. a. O. 

s Abbildung bei Zappert, Vita b. Petri Acotanti. Wien 1893. Seite 74. 

4° Didron, Annales archéologiques XV, 125 und Iconographie p. 584. 

„Die Ableitung von langbekleideten Bildern des Gekreuzigten iſt mir nicht 
wahrſcheinlich genug. 
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48 Die Legende der heiligen Pelagia. Leipzig 1882. Dazu die lehrreichen Aus⸗ 
führungen des Mainzer Domkapitulars Fr. Schneider, Das Parzenbild 
zu Rüdenau im Oſterwald. Darmſtädter Zeitung 1884, 166. (Über „Ein— 
beth, Warbeth, Wiebeth“ in Rheinlanden und Süddeutſchland.) 

49 S. das oben zitierte Buch. 

50 Döllinger, Hippolytus und Calliſtus. Regensburg, 1853. S. a. Kraus 
i. d. Realenzyklopädie der chriſtlichen Altertümer. I, 659. 

' Gutſchmid, Die Sage vom hl. Georg. Berichte der K. ſächſiſchen Ge— 
ſellſchaft der Wiſſenſchaften zu Leipzig, 1861, 175, wo aber die Legende 
aus der Mithras-Sage abgeleitet wird; Clermont-Ganneau in der 
„Revue archéologique“, 1876 und 1877; Mayer in den Berichten über 
die Philologenverſammlung zu Görlitz 1889. 

5 d. i. der Grüne. Der Zuſammenhang mit Georgios iff klar; es iſt ein 
Gott, der zu der Vegetation in Beziehung ſteht und im helleniſtiſchen 
Diospolis zu einem Zeus umgewandelt wurde. 

53 Das Krokodil kommt einem andern ritterlichen Heiligen, dem hl. Theodor, zu, 
wie man ſich wohl von der Säule der Piazzetta in Venedig her erinnert. 

54 Abgebildet bei Mayer a. a. O. S. 337. 

55 Häufig auf den Münzen der Stadt in helleniſtiſcher Geſtalt, aber mit ſe⸗ 
mitiſcher Inſchrift vorkommend. 

5° Gayet a. a. O. pl. LXXXVI. 

57 Mayer a. a. O. S. 337. 

58 Die dreiköpfige Trinität findet fic) auch auf den Goldſtücken, die von den 
Trivulzi (Anſpielung!) geprägt wurden. Ein vierfacher Dukaten des An— 
tonio Gastano Trivulzi von 1686 zeigt auf der Rückſeite einen gekrönten 
dreigeſichtigen Kopf in Strahlenglorie. (Ex. im Wiener Münzkabinett.) 

Obwohl es ziemlich ſicher zu ſein ſcheint, daß der franzoͤſiſche Typus 
der Dreifaltigkeit aus Italien durch die venezianiſche Einflußſphaͤre längs 
der dalmatiniſch-albaneſiſchen Küſte ſeinen Weg in die byzantiniſche Kunſt 
der Balkanhalbinſel genommen hat, ſo will ich doch nicht unterlaſſen, darauf 
hinzuweiſen, daß das Motiv ſchon ſeit alters her im Orient bekannt war. 
Der verdienſtvolle Friedländer hat bereits darauf aufmerkſam gemacht 
(„Italieniſche Schaumünzen“, S. 33), daß ein dreigeſichtiger Kopf auf 
den Arſakiden-Münzen der Parther vorkommt. So auf einer kleinen 
Kupfermünze des Arſakes Phraates IV. (37 — 2 v. Chr.) bei Gardner, 
Parthian coinage in Marsdens International numismata orientalia. Lon- 
don 1877. pl. IV. fig. 17. Es iſt dies etwas ganz anderes als die janus⸗ 
artige Bildung etwa auf den Tetradrachmen der Inſel Tenedos, wobei 
beide Köpfe individuell und ſcharf geſchieden ſind. 
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Die Entwickelung der Medaille 


In einer der letzten Jahresausſtellungen des Wiener Künſtlerhauſes 
(1892) hatte jener kleine Bruchteil des Publikums, der das Kunſtwerk 
auch in der unauffälligſten Geſtalt zu finden und zu würdigen weiß, die 
Befriedigung, mit einem Künſtler vertraut zu werden, der, an dem Orte 
ſeiner Wirkſamkeit ſchon ſeit Jahren geſchätzt, im Auslande nur wenig 
bekannt geworden war. Denn ſelbſt die franzöſiſchen Kunſtzeitſchriften 
haben über Louis-Oscar Roty nur gelegentlich flüchtige Notizen und 
ein paarmal Abbildungen ſeiner Werke gebracht*; dennoch lautete das 
Urteil jenes kleinen Kreiſes künſtleriſcher Feinſchmecker, daß man es hier 
mit einem Künſtler erſten Ranges, einer bedeutenden Erſcheinung der 
neufranzöſiſchen Plaſtik zu tun habe. Aber Roty iſt eben nur ein 
Medailleur und die Äußerung: „Das find ja nur Medaillen, gehen 
wir weiter, denn wir haben genug zu tun, um alle die Bilder und 
Statuen zu ſehen“, können wir häufig genug hören; nicht nur von jenen 
armen Muſeum-Reiſenden, die ihre liebe Not haben, in der knappen Zeit 
vor dem Déjeuner alles, was ihr rot oder braun gebundener Cicerone 
als ſchön und merkwürdig anpreiſt, auch ſchön und merkwürdig zu finden. 
Und es iſt auch wirklich nicht jedermanns Sache, gebückt über ein 
ſpiegelndes Glaspult an langen, ſchon durch ihre Gleichförmigkeit er— 
müdenden Medaillenreihen ſich Langeweile, Rückenweh und ſtumpfe 
Augen zu holen. Dergleichen paßte hoͤchſtens in die Zeit, da man, wie 
Goethe, im Poſtwagen nach Italien fuhr, von Ort zu Ort, und eine 
Reiſe ebenſoviel Monate koſtete, als heute Tage oder Wochen. 

Der Fürſorge der Direktion, welche die Medaillen Rotys nun für 
das Sſterreichiſche Muſeum in richtiger Würdigung ihrer großen Bedeu— 
tung auch in techniſcher Hinſicht erworben hat, verdanken wir Wiener, in 
deren Mitte der bedeutendſte deutſche Medailleur, A. Scharff, lebt, daß wir 
in freudigem Bewußtſein heimatlicher Tüchtigkeit uns nunmehr auch an dem 
Werke eines der hervorragendſten Künſtler dieſes Faches in romaniſchen 
Landen erfreuen dürfen. Und da die Freude des rechten Deutſchen an 
einer Sache erſt vollkommen wird, wenn er auch ein hiſtoriſches Päckchen 
mit aufſacken kann und über ihr Weſen und Werden klar iſt, ſo möge 
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es geftattet fein, ausgehend von dieſer bedeutenden Erſcheinung auf dem 
Gebiete der Kleinplaſtik und zu ihr zurückkehrend einen Blick auf die 
Vergangenheit der Medaille zu werfen; denn dieſe iſt keineswegs dunkler 
oder plebejiſcher Herkunft, vielmehr weiſt ſie eine ſtattliche, teils bürger— 
lich ehrenfeſte, teils im vornehmen Hofkleid einhergehende Ahnenreihe auf, 
ja ſie kann ihren Stammbaum mit gewiſſerem Erfolge, als es allzu 
eifrige Genealogen fürſtlicher Geſchlechter verſucht haben, auf röͤmiſches 
Heidentum zurückführen. Es mag dieſer Verſuch, die Stellung der 
Medaille innerhalb des Entwicklungsganges der Kunſt im allgemeinen, 
mit großen Strichen zu kennzeichnen, vielleicht nicht ungelegen kommen: 
exiſtiert doch keine zuſammenfaſſende Überſicht dieſes Kunſtzweiges, der — 
man denke an die italieniſche Medaille vom Beginne des 15. und die 
deutſche vom Anfange des 16. Jahrhunderts — die edelſten und koöſt— 
lichſten Früchte getragen hat’, 

Der Name iſt freilich, in der modernen Bedeutung, viel jünger. Im 
Mittelalter bezeichnete medallia einen halben Denars; als aber die alte, 
das ganze frühere Mittelalter hindurch herrſchende Denarwährung ihre 
Geltung verlor, an ihre Stelle der Groſchen der Tourer Münzſtätte trat, 
Florenz die mit ſeinem Stadtſymbol, der Blume, bezeichneten und daher 
benannten Gulden oder Florine, Venedig ſein Herzogsgeld, die Ducati, 
prägte, gewöhnte man ſich in Italien, alte außer Kurs geſetzte Münz⸗ 
ſorten, namentlich als Kurioſität geachtete, wie die römiſchen, mit dem 
Namen medaglia zu bezeichnen, aͤhnlich wie unſer Wort „Taler“ heute 
ſchon einen leichten antiquariſchen Zug bekommt. Als dann im 15. Jahr⸗ 
hundert in Anlehnung an die ſchon ſeit Petrarca eifrig geſammelten 
römiſchen Gepräge ähnliche Schauſtücke gefertigt wurden, ging der Name 
auch auf dieſe über und drang allmählich in alle europäiſchen Kultur 
ſprachen ein. 

Hoffentlich erwartet man keine ſchulgerechte Definition des Begriffs 
Medaille; ſie iſt ſchwerer zu geben, als es den Anſchein hat, denn die 
Medaille hat ſich den verſchiedenartigſten Bedingungen gefügt. Eines 
hat ſie aber nur in der Zeit, wo ſie die freieſte Domaͤne der Künſtler 
war, im Quattrocento — und auch da nur in den ſeltenſten Fällen — 
verleugnet, ihre Abkunft vom gemünzten Gelde, die ſich in drei 
Dingen namentlich bewährt: im Material, dem gelben, weißen oder 
roten Metall, in der Form, der für den raſch fortrollenden Verkehr 
geeignetſten Kreisgeſtalt (die Doppelſeitigkeit iſt ſchon ein ſekundäres 
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Merkmal), endlich in der ergänzend und erläuternd, oft in ſelbſtändiger 
literariſcher Form, zum Bilde tretenden Inſchrift, eine Verbindung, 
die ſonſt nur dem Kunſtwerke primitiver Entwicklungszeit (und gerade 
dieſer fehlt die Medaille gänzlich) in ſolcher Weiſe eigen iſt. 

Das durch dieſe drei Momente beſtimmte äußere Anſehen, das die 
Medaille durch alle Zeiten hindurch bewahrt hat, verrät ihren Urſprung, 
ihre geſchichtliche Entwicklung beſtaͤtigt dieſen. 

Das erſte Volk, das den genialen für Handel und Verkehr ſo frucht— 
baren Gedanken hatte, das Wertmetall nicht mehr in rohen Stücken oder 
in Barren als Tauſchmittel zu benützen, ſondern in Einheiten, die nach 
beſtimmtem Syſtem geformt ſind, zu münzen, waren die Griechen der 
joniſchen Küſtenſtadte; eine finanzielle Erfindung war damit gemacht, die 
in der Handelsgeſchichte an Wichtigkeit nur von den Banken, der Er— 
findung eines anderen Küſtenvolkes, der Venezianer, erreicht wird. Die 
Griechen haben die Medaille in unſerem Sinne noch nicht gekannt, 
oder beſſer, die Münze vertrat bei ihnen die Stelle derſelben. Denn im 
geraden Gegenſatze zu unſerer heutigen einförmigen und langweiligen 
Münze zeigt das griechiſche Geldſtück den reichſten Typenwechſel. Was 
die Stadtrepublik nahe berührt, was ihren Stolz und Ruhm bildet, der 
Segen von Boden und Meer, die Götter, die ſie beſchirmen, ihre öffent— 
lichen Spiele und Anſtalten, kurz das ganze Leben der Stadt zieht auf 
dieſen Geldſtückchen an uns vorüber, die ſehr häufig, namentlich in der 
Zeit vor Alexander, wahre Meiſterwerke der Plaſtik und Zeugen eines 
alles, auch das Unſcheinbarſte durchdringenden Kunſtbedürfniſſes find, 
wie es heute in dieſer Intenſität nur mehr Japan aufzuweiſen vermag. 
In der Erinnerung an dieſe Münzen rief Goethe, nachdem er zu Palermo 
das Kabinett des Fürſten von Torremuzza geſehen hatte, entzückt aus: 
„Welch ein Gewinn, wenn man auch nur vorlaͤufig überſieht, wie die 
alte Welt mit Städten überſaͤet war, deren kleinſte, wo nicht eine ganze 
Reihe der Kunſtgeſchichte, wenigſtens doch einige Epochen derſelben uns 
in köſtlichen Münzen hinterließ. Aus dieſen Schubkaſten lacht uns ein 
unendlicher Frühling von Blüten und Früchten der Kunſt, eines im 
höheren Sinne geführten Lebensgewerbes und was nicht alles noch mehr 
hervor. Der Glanz der ſtziliſchen Städte, jetzt verdunkelt, glänzt aus 
dieſen geformten Metallen wieder friſch entgegen.“ 

In der Tat iſt dieſes aͤlteſte Geld an Schönheit der Arbeit, vor 
allem aber in ſeinem unnachahmlichen Stilgefühle von keinem ſpäteren 
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mehr erreicht worden. Wer die prächtigen Lichtdrucktafeln von Percy 
Gardners „Types of greek coins“ (Cambridge 1883) durchblättert, wird 
ſich, falls ſein Auge nur einigermaßen empfaͤnglich iſt, davon überzeugen; 
die Art, wie dieſe kleinen Darſtellungen in den Raum komponiert ſind, 
wie ſie in ihren engen Grenzen das Bedeutende bedeutend und doch ſo 
zierlich geben, alles das erzeugt in uns jenes glückliche, vor modernen 
Kunſtwerken nur zu ſelten erweckte Gefühl, daß hier alles Weſentliche 
gegeben, nichts hinzu und nichts hinweg zu wünſchen ſei. Dazu kommt 
ein hiſtoriſcher Hintergrund, wie ihn, freilich in ganz anderer Weiſe, nur 
noch die Münze des römiſchen Weltreiches aufweiſt: das weite Mittel— 
meer mit dem vielbewegten materiellen und geiſtigen Verkehre ſeiner 
Griechenkolonien von den Küſten Spaniens und der Provence bis zum 
Meeresſtrande der lybiſchen Wüſte und dem unwirtlichen Mündungs— 
gebiete der ſarmatiſchen Ströme. 

Nähert ſich die griechiſche Städtemünze darin, daß ſie uns das Leben 
des Gemeinweſens widerſpiegelt, unſerer heutigen Medaille, ſo fehlt ihr 
eine andere wichtige Seite derſelben faſt völlig: die hiſtoriſche. Für 
die althelleniſche Kunſt iff dies Fehlen hiſtoriſcher Darſtellung überhaupt 
bezeichnend; ſie ſteht darin im Gegenſatze zu der altorientaliſchen mit 
ihren weit ausgeſponnenen Bilderchroniken, aus der ſie hervorgewachſen 
iſt. Selbſt das bedeutendſte nationale Ereignis, das über das geſamte 
Althellas gekommen iſt, der Freiheitskrieg gegen Perſien, iſt in der Kunſt 
den heroiſchen Darſtellungen der Amazonen- und Gigantenkämpfe pa⸗ 
rallel geſetzt und in deren Sphäre gehoben worden. 

Das wurde anders, nachdem Alexander von Makedonien auf ſeinem 
abenteuernden Siegeszuge die Tore Indiens durchſchritten und den Orient 
eröffnet hatte. Bis nach Baktrien hinein herrſchten griechiſche Höfe, 
herrſchte griechiſche Sprache und drang der Einfluß griechiſcher Kultur. 
Aus ihren engen kleinſtädtiſchen Beziehungen ſahen ſich die Hellenen als 
Herren auf einen uralten hiſtoriſchen Kulturboden, in ganz neue große 
Verhältniſſe verſetzt: an den Höfen der Diadochen und Epigonen ging 
ejne Miſchung helleniſchen und orientaliſchen Weſens vor ſich, ohne die 
unſere heutige Kultur nicht denkbar wäre. 

Nun beginnt mit der Aufnahme jener orientaliſch großartigen Saal— 
anlagen mit Kuppeln und Gewoͤlben der gewaltige Entwicklungsprozeß 
der modernen Architektur, der im gotiſchen Dome und in der Kuppel 
der Peterskirche ſeinen Abſchluß findet; ein hiſtoriſcher Vorgang, dem 
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gegenüber die Geſchichte des idealen griechiſchen Tempels nur wie eine 
lokale Epiſode, dieſer ſelbſt wie das Gerüſt erſcheint, an dem die welt— 
beherrſchende Dekoration der Antike ſich entwickelt hat. Und wie das 
Leben jetzt in neuen großartigen Bahnen dahinſtroͤmte, wie es ſich nicht 
mehr um die kleine demagogiſche Miſere kleiner Republiken handelte, 
ſondern um Wohl und Wehe ausgedehnter Reiche, geleitet von einem 
Einzelnen, der energiſch den Löwenanteil an den großen Ereigniſſen 
forderte, ſo trat nunmehr auch die im Orient alteinheimiſche hiſtoriſche 
Kunſt wieder kräftig und bedeutend hervor. In dem Völkergetriebe wurde 
der Blick für die Eigentümlichkeit fremder Raſſen und damit für hiſtoriſche 
Charakteriſtik geſchärft: es braucht nur an die pergameniſche Schule und 
ihre Barbarendarſtellungen erinnert zu werden. 

Eine Zeit aber, die den Typus von ganzen Völkern ſo wohl zu 
individualiſieren wußte, war auch für das Porträt, nicht mehr für das 
ideale der früheren Periode, ſondern für das realiſtiſche, hiſtoriſche Bildnis 
reif, das von ihr gefordert ward. Nicht mehr der heroiſche Gründer 
oder die Schutzgottheit der Stadt, die individuelle Perſon des Monarchen 
verkörpert jetzt das Gemeinweſen, und fo erſcheint unter den Nachfolgern 
Alexanders zum erſten Male in der Geſchichte das Porträt des Herr— 
ſchers auf den Münzen; noch das Geld Alexanders ſelbſt trägt auf der 
Kopfſeite eine ideale heroiſche Bildung, das Haupt des jungen Herakles 
als Sinnbild des anderen Zeusſohnes, des Königs ſelbſt. Wer ermeſſen 
will, welch ungeheuren Schritt die Kunſt hier vorwärts getan hat, der 
betrachte die Bildnismünzen dieſer Diadochen helleniſchen, halbgriechiſchen 
und halbbarbariſchen Geblütes, der Seleukiden in Syrien und der Ptolemäer 
in Agypten, der Herrſcher von Kappadokien, Pontus, Bithynien, ja von 
Baktrien, teilweiſe Porträtleiſtungen erſten Ranges, realiſtiſch und doch 
ſtiliſtert, als typiſches Porträt von dem individualiſierenden der Römer 
ſo weit getrennt, wie die ſtets auf das Ganze und Große gerichtete 
Anſchauungsweiſe des Künſtlervolkes par excellence von der lebens- und 
ſtaatsklugen desjenigen Volkes, das die Inſtitutionen des römiſchen 
Rechts zu ſeinen großen Leiſtungen zählt. Und daß die Kunſt gerade 
unter ſolchen Verhältniſſen, an ſolchen fremden und fernabliegenden 
Bildungen ihren Witz üben mußte, gerade das hat ihre Fähigkeit des 
Ausdruckes und der Charakteriſtik ungemein geſteigert; nicht ohne Abſicht 
wurde bei dieſen Dingen fo lang verweilt, liegen doch hier die Grund— 
bedingungen der ſpäteren Medaille. Auch darin, daß bei gréferem Bers 
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kehre und ausgiebigerem Prunke gewichtigere Stücke (früher, wie die 
ſiziliſchen Dekadrachmen von Syrakus und Agrigent, Ausnahmen) jetzt 
häufiger werden, liegt ein Schritt gegen die Medaille hin. 

Das römiſche Weltreich knüpft an die Traditionen der Diadochen— 
höfe, vor allen Alexandriens an. Ebenſo folgt es in der Architektur, nur 
mit vorzüglicherer Technik, und nicht minder in der nachbildenden Kunſt 
den Vorbildern der großen Weltſtädte Alexandrien und Antiochia. Von 
dort her übernahmen die Römer auch nach dem Falle der Republik 
die Gepflogenheit, das Herrſcherbild auf ihre Münzen zu ſetzen. Aber 
auf dieſen ſelbſt zeigt ſich eine wichtige Neuerung. Statt der eintönigen 
mythologiſchen oder ſymboliſchen Darſtellungen, die, wie der Reichsadler 
der Ptolemäer oder der delphiſche Apollon der Syrier, auf dem Gelde 
der Diadochen ſich fortwährend wiederholen, tritt, dem großen hiſtoriſch— 
politiſchen Sinne dieſes Eroberervolkes entſprechend, die hiftorifde 
Szene, ſchon ſeit langem in der helleniſtiſchen Kunſt ausgebildet, nun— 
mehr auch auf dieſen offiziellen Denkmälern in die erſte Reihe. Schon 
zur Zeit der Republik, auf den Konſularmünzen, bildet die Darſtellung 
von Familienerinnerungen, die mit großen Momenten der Staats— 
geſchichte verknüpft find, einen wichtigen Beſtandteil des Typenſchatzes. 
So feiern die patriziſchen Claudier ihren Ahnherrn, den Inſubrerſieger 
M. Cl. Marcellinus, wie er den Tempel des Jupiter Feretrius weiht; 
die Caſſier, alte privilegierte Verteidiger der plebeſiſchen Rechte, ſpielen 
auf den berühmten Tendenzprozeß gegen die Veſtalinnen an, den ihr Ahne 
L. Caſſius Longinus ſiegreich durchführte. Die römiſchen Kaiſermünzen 
werden aber nun eminent hiſtoriſche Quellen, nicht nur durch genaue 
Datierung, ſondern dadurch, daß fie die Regierungshandlungen des Im— 
perators widerſpiegeln, ja foͤrmliche Regierungsprogramme entwickeln!. 
Dazu tritt dann als zweite neue und wichtige Erſcheinung die ebenfalls 
dem helleniſtiſchen Orient entlehnte Allegorie und die Perfonififation 
ethiſcher Begriffe. 

So hatten fic an dem gemünzten Gelde allmählich die Lebens— 
bedingungen der Medaille entwickelt; kein Wunder, daß dieſe nunmehr 
ſelbſtändig den Schauplatz betrats. Der römiſche, ſogenannte Medaillon, 
der fic) vom kuranten Gelde ſogleich durch Größe und Schwere unter— 
ſcheidet, verleugnet ſeine Herkunft nicht; er iſt durchaus gepraͤgt und 
hängt ſchon dadurch mit der Münzemiſſion zuſammen. Was ihn aber 
von der heutigen Medaille ſcharf trennt und ſeinen ganz eigentümlichen 
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Übergangscharakter ausmacht, iſt ſeine Kursfähigkeits. Es iſt dies 
nicht fo zu verſtehen, als ob er je wirklich kurſiert haͤtte; er iſt als 
Schaugepräge ausgegeben und ward auch als ſolches angeſehen, aber 
er hat die Eignung dazu, denn er wurde immer als ein ganz genau 
beſtimmtes Vielfaches der Münzeinheit ausgebracht. Daraus folgt eine 
weitere Eigentümlichkeit. Die Münze iſt in Rom wie heute ein Kron— 
recht des Herrſchers; folglich auch die Prägung des in ganz gleicher Weiſe 
behandelten Medaillons. So ergibt ſich ein unſerer heutigen Anſchauung 
gerade entgegengeſetztes Verhältnis; heute ſteht die Medaille zur Münze 
in gar keiner Beziehung und darf nur mit beſonderer Erlaubnis des 
Staates in einem Nominale der geltenden Münze ausgeprägt werden: es 
iſt dies z. B. der Fall mit den ſogenannten Schützentalern, die zugleich 
Geld⸗ und Schauſtücke find. Die Medaille auf Private und auf berühmte 
Perſönlichkeiten fehlt daher im roͤmiſchen Reiche gänzlich:? nur das Bild 
des Kaiſers, der Auguſta, des Mitregenten oder des Cäſars erſcheint auf 
den Medaillons, wie auf den Münzen. Einzig der Gott kann die Stelle 
des Kaiſers vertreten und auch dies geſchieht hoͤchſt ſelten, wie auf den 
Stücken, welche das Bild des vergötterten Lieblings Kaiſer Hadrians, 
Antinoos, zeigen. Es gilt dies auch für die Städte des griechiſchen Oſtens, 
die bis zum Ende des 3. Jahrhunderts ihr lokales Geld und Schau— 
gepräge haben. 

Die Menge der rémifchen Medaillen beginnt erſt mit der Zeit Hadrians 
und der Antonine, in der die antike Kunſt noch einmal zur Blüte ge— 
langt iſt. In dieſe merkwürdige Periode voll antiquariſcher, ſentimentaler 
und myſtiſcher Neigungen, der unſeren oft merkwürdig ähnlich, fallen 
Kompoſitionen voll feinen Raum- und Stilgefühles, wie das Bad der 
Diana oder Merkur mit dem Widder auf Medaillons des Antoninus Pius, 
mythologiſche Genreſzenen, über denen der ganze Reiz des helleniſtiſchen 
Reliefs liegt, von dem ſie herſtammen. 

Neben der hiſtoriſchen Darſtellung fehlt ein anderes wichtiges Stoff— 
gebiet nicht, die Allegorie, deren die Medaille niemals entraten konnte. 
Auch hier beſtätigt ſich der Satz, daß das ähnliche Milieu ähnliche Er— 
ſcheinungen hervorruft. Die Villa Hadrians zu Tivoli mit ihren Nach— 
bildungen berühmter Ertlichkeiten und der engliſche Landſchaftspark mit 
ſeinen romantiſchen Ruinen ſind nur formell verſchiedene Außerungen 
der gleichen Stimmung, und wenn auf einem Medaillon des M. Aurel 
dieſer als Herkules auf einer Quadriga von Zentauren, die die Jahres- 
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zeiten ſymboliſieren, einherfährt, fo iſt das derſelbe Geiſt, wie in den 
Schöpfungen des neuen Barocco, das gleichfalls den ganzen Olymp, 
alle möglichen und unmöglichen perſonifizierten Begriffe herbeiruft, um 
ſeine Helden zu feiern. Freilich gehört der feſtliche Sinn der Venezianer 
oder die gewaltige ſinnliche Kraft eines Rubens dazu, ſolch fprddem 
Stoffe wirkliches Leben einzublaſen. (Malereien des Dogenpalaſtes in 
Venedig, Leben der Koͤnigin Maria de Medicis, für die Galerie des 
Palais Luxembourg beſtimmt.) 

Der römiſche Medaillon zeigt eine eigentümliche Entwicklung. 
Während im 1. und 2. Jahrhundert n. Chr. der Bronzemedaillon — 
in Italien durch das Schwergeld der Republik ohnehin populär — faſt aus⸗ 
ſchließlich herrſcht, erſcheint im 3. Jahrhundert der Silbermedaillon, 
der ſeinerſeits im 4. Jahrhundert der Herrſchaft des Goldmedaillons 
weicht, waͤhrend die Bronze nunmehr gänzlich verſchwindet. In dieſem 
ſtufenweiſen Aufſteigen zu immer größerem Materialprunke, dem das 
Sinken der künſtleriſchen Arbeit nahezu proportioniert iſt, liegt ein Symptom. 
Nicht nur von außen ſchwillt die Flut der Barbaren gegen das römiſche 
Reich heran, auch im Innern iſt dies zerſetzende Element ſtiller, doch 
nicht weniger geſchäftig am Werke. Schon die Dynaſtie des Septimius 
iſt fremden, ſemitiſchen Urſprungs; ſie hat den Namen der Antonine 
nur uſurpiert. Dann folgen aber die Soldatenkaiſer, die allen möglichen 
Barbarengegenden angehören; ihre Münzen zeigen ein Geſchlecht, das 
in ſeiner äußeren Erſcheinung weit von dem auch in der Häßlichkeit 
charaktervollen Römertypus früherer Zeit abweicht. Einige Zeit noch iſt 
die Kunſt des Stempelſchneiders imſtande, mit treuer Realiſtik dieſe 
Barbarenköpfe nachzubilden; aber ſchon unter dem Geſchlechte der 
Konſtantiner vermag ſie deſſen edlere Bildung nur mehr ſchematiſch 
wiederzugeben. Von da an beginnt der nicht zu hemmende Verfall; das 
Portraͤt im eigentlichen Sinne verſchwindet und macht einer andeutenden 
lallenden Kinderſprache Platz, die nur mehr durch Äußerlichkeiten dürf— 
tigſter Art den Dargeſtellten kennzeichnen kanns. 

Dieſem Barbarentum nun, das die romiſche Geſellſchaft durchſickert 
und auflöſt, ihren Geſchmack plebejiſch und ihr Auge ſtumpf macht, im⸗ 
poniert natürlich nicht ſowohl die ſchoͤne Form, als das koſtbare Material. 
Wie die unſcheinbare Bronze dem ſchimmernden Silber, dem gleißenden 
Golde Platz macht, ſo weicht in den Kaiſerpalaͤſten und in den Kirchen 
des neuen Glaubens die feinere Malerei faſt gänzlich dem goldglaͤnzenden, 
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mühſamen, ing Weite wirkenden Wandmoſaik. Jene ſchweren pfündigen 
Goldmedaillons aber gingen als Ehrengeſchenke — etwa wie heute die 
Orden — an die Barbarenhäuptlinge jenſeits der Grenzflüſſe, die das 
römiſche Gold in ihren Schatzkammern bewahrten und mit ins Grab 
nahmen. Die faſt immer wiederkehrende ſtolze Inſchrift dieſer Stücke: 
Ruhm der Römer (GLORIA ROMANORVM) ſteht freilich in traurigem 
Kontraſte mit den Zuſtänden des Reichess, allein der Imperator trägt 
nicht nur figürlich auf ſeinen Bildern den Nimbus ums Haupt, der 
Glanz desſelben leuchtete noch immer bis in die Sümpfe der ſlawiſchen 
Waͤlder und bis an die finniſchen Seen, und ſollte noch lange in den 
Augen der Nordvölker magiſche Kraft behalten. 

Mit dem weſtrömiſchen Reiche verſchwindet auch der alte, ohnehin 
ſchon entartete Imperatoren-Medaillon; die Byzantiner, ſonſt die treueſten 
Bewahrer der antiken Form, haben ihn, außer ſporadiſch in der erſten 
Zeit nach der Reichsteilung, nicht mehr verwendet. Sein Aufhören 
fällt etwa mit dem Verſchwinden der lateiniſchen Staatsſprache zuſammen. 
Der Stempelſchnitt bleibt natürlich durch die Münze fortwährend in 
Übung; mehr als die kümmerlichen Produkte der mittelalterlichen Münz— 
ſtätten erhielt aber ein anderer, jetzt zu viel größerer Bedeutung kom— 
mender Zweig der Graveurkunſt den Zuſammenhang aufrecht. Die Sie— 
gel“ füllen die große Lücke aus, die in der Geſchichte der Medailleur— 
kunſt während des Mittelalters klafft; denn die Arbeit des Siegelſtechens 
iſt, techniſch betrachtet, dieſelbe wie bei der Herſtellung einer Medaillen— 
matrize. An ihnen läßt ſich die Entwicklung eines neuen von der alten 
Kunſt völlig abweichenden Stiles, des heraldiſch-ornamentalen, ver— 
folgen, deſſen Urſprung dem Norden, deſſen Ausbildung der Gotik Frank— 
reichs angehört. 

Denn von der Wende des 13. Jahrhunderts an iſt dieſes Frankreich 
zum erſtenmal in Kultur und Kunſt, mit ſeinem Ritterweſen und ſeiner 
Scholaſtik, in der Poeſie ſeiner Trouveres und Troubadours, ſowie in 
ſeiner neuen Bauweiſe und Tracht das führende Land für alle abend— 
ländiſchen Völker. Selbſt Italien kann ſich dieſem Einfluſſe nicht ganz 
entziehen, nimmt ihn aber viel ſelbſtändiger auf; hier auf dieſem tauſend— 
jährigen Kulturboden ſind doch ganz andere Erinnerungen wach als 
ſelbſt in den fo intenſiv romaniſierten Provinzen Gallien und Spanien; 
hier wohnt im Tale noch dasſelbe Latinervolk, das einſt in Toga und 
Sagum einherſchritt, wenn auch oben im feſten Kaſtell über dem Muniz 
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zipium der fremde Feudalherr wie ein Falke im Neſt ſitzt; ganz anders 
als der germaniſche Adel in den flawifchen Marken des deutſchen Reiches, 
der ſeine Stammesart bis auf den heutigen Tag vollſtaͤndig gewahrt hat, 
wird jener ſehr bald ſelbſt zum Romanen. Und ſo iſt das Bewußtſein 
der Zuſammengehörigkeit mit dem Altertum hier immer viel lebendiger 
geblieben, und an Verſuchen, ſich der Weiſe der großen Vorfahren zu 
nähern, hat es niemals gefehlt. Die köſtliche kleine Kirche San Miniato 
al Monte, die aus ihren dunklen Pinien und Zypreſſen über den Arno 
herüber ſo entzückend auf Florenz herniederſieht, iſt mit ihrer tempel— 
artigen Giebelfaſſade und ihren feinen Profilierungen ebenſo wie jenes 
Baptiſterium, das der exilierte Dante als echtes Florentiner Kind ſo 
zaͤrtlich in fein Herz geſchloſſen hatte, eine Vorahnung des 15. Jahr- 
hunderts, und es iſt bedeutſam, daß Brunellesco an dieſe Bauten im 
Glauben, es ſeien Werke der Antike, anknüpfte. Friedrich II., ſelbſt 
ein verfrühter Renaiſſancefürſt, laͤßt in Süditalien ſeine den antiken Gold—⸗ 
münzen nachgeahmten Auguſtalen“ prägen, die freilich ohne Nachfolge 
blieben, und nicht lange nachher verwenden die Künſtler von Piſa, in 
denen ſich zum erſtenmal wieder der kunſtfertige Geiſt jenes merkwürdigen 
Etruskervolkes regt, die Antike mit Bewußtſein als Vorbild. 

Aber Toskana iſt nicht der Boden, auf dem die Wiedergeburt der 
Medaille erfolgt, ſondern Oberitalien. Die Mannigfaltigkeit des Le— 
bens iff hier viel größer als im übrigen Italien: reiche Fürſtenhoͤfe, 
die ganz einzige byzantiniſche Herzogsſtadt Venedig und ihre Rivalin 
Genua, blühende Städte, ehemals ebenſo blühende roͤmiſche Munizipien 
und deſſen mit Stolz eingedenk, wie denn die Gallia cisalpina mit dem 
Veneterlande auch der Boden iſt, wo ſich, abgeſehen von der Hauptſtadt, 
die roͤmiſche Kultur am reichſten entfaltet hat. Von hier ſtammt eine 
Reihe der hervorragendſten Dichter und Schriftſteller der Antike: Vergil, 
Catull, Livius, die beiden Plinius u. a.; ihr Andenken iſt auch ſtets mit 
eiferſüchtigem Stolze gehegt worden?. Rom und Süditalien kommen 
für die Entwicklung der neueren Kunſt kaum in Betracht, aber gerade 
Etrurien, dieſe für die älteſte Kultur Roms ſo wichtige Landſchaft, deren 
eigentliche Blüte aber erſt in das Trecento und Quattrocento faͤllt, hat, 
am allerwenigſten in ihren ſpäteren Hauptorten Florenz, Piſa und Siena, 
Reſte des römiſchen Altertums aufzuweiſen, die ſich denen Oberitaliens 
vergleichen dürften. Die Bedeutung dieſer Gegend zeigt ſich ſchon 
darin, daß ſie bereits im Trecento allein neben Siena imſtande iſt, der 
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Giotteske eine ſelbſtändige eigenartige Malerſchule, die von Verona, ent— 
gegenzuſtellen, und im Quattrocento faſt in jeder einigermaßen hervor— 
ragenden Stadt eine ebenſo felbfidndige Malerſchule zu zeitigen. Venedig 
hat ja bis zum Sturz ſeiner alten Herrlichkeit durch Napoleon eine voll— 
ſtändig nationale Malerei und Literatur beſeſſen. 

Verona gebührt denn auch der Ruhm, den erſten Künſtler, der die 
Medaille wieder zur größten Bedeutung gebracht hat, erzeugt zu haben: 
Piſano genannt Piſanello. Um das Jahr 1440 fällt ſeine erſte bekannte 
Medaille auf den vorletzten oſtrömiſchen Kaiſer Johannes Palaeolo— 
gos, der damals, Hilfe gegen die Türken ſuchend, nach Italien gekom— 
men war. 

Allein die Anfaͤnge der modernen Medaille reichen viel weiter, bis 
in das letzte Dezennium des 14. Jahrhunderts zurück. Gerade dieſe 
merkwürdigen Anfänge einer ſelbſtändigen oberitalieniſchen Renaiſſance 
ſind bisher ſehr wenig beachtet worden. 

Um dieſe Zeit ließ nämlich Francesco II. Carrara, Herr von Padua, 
auch durch ſeine Beziehungen zu Sſterreich für uns intereſſant, zwei 
Schaumünzen prägen: die eine auf ſeinen Vater Franz J., die zweite mit 
ſeinem eigenen Bildnis auf die Einnahme von Padua 1390. Es ſind 
vollſtändig getreue Nachahmungen römiſcher Medaillons; die Kopie geht 
ſoweit, daß ſogar das Porträt nicht bloß antik drapiert, ſondern dem 
bekannten Typus des Vitellius angenaͤhert iſt!s. 

Dieſes Studium der Antike iſt aber damals nicht bloß auf Padua 
beſchränkt. Im nahen Venedig arbeitet die Intagliatoren-Familie der 
Seſto (die urkundlich ein volles Jahrhundert, von 13941487, an der 
Zecca nachzuweiſen iff), marken- und medaillenartige Stücke, von denen 
ſich Probeſtücke, mit Namen und Jahreszahl verſehen, im Berliner Muſeum 
befinden. Auch hier treffen wir wieder auf Nachbildungen römiſcher 
Imperatorenköpfe, ja wie es ſcheint, ſogar auf Darſtellungen aus der an— 
tiken Mythologien; und auf einer Münze des Pandolfo Malateſta von 
Brescia, die vor 1421 entſtanden fein muß, finden wir einen wohl aug 
geführten jugendlichen Herakleskopf. 

Solche Tatſachen ſtimmen ganz mit der hiſtoriſchen Entwickelung 
überein. Gerade aus der Heimat des ,,dottor in der venezianiſchen 
Komödie, aus dem gelehrten Padua, wird erzaͤhlt, daß dort der Maler 
Squarcione ſeine Werkſtattgenoſſen anhielt, fleißig nach der Antike zu 
ſtudieren; aus ſeiner Schule iſt bekanntlich Mantegna hervorgegangen, 
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der erſte Quattrocentiſt, welcher die Antike in ausgedehntem Maße verz 
wendet hat. / 

Aber, wird man einwenden, Piſanello hat doch zuerſt die gegoſſene 
Medaille in größtem Format angewendet. Allein auch in dieſer höchſt 
folgenreichen Neuerung ſteht der Künſtler nicht ſo unvermittelt da, als 
es bisher den Anſchein hatte. Es exiſtieren zwei große, offenbar zuſammen⸗ 
gehörige Medaillen auf Konſtantin d. Gr. und Heraklios, deren Rückſeiten 
auf die Legende von der Kreuzerfindung anſpielen. Goldexemplare dieſer 
beiden Stücke befanden ſich ebenſo wie Bleiabſchlaͤge jener Medaillen der 
Karrareſen im Beſitze des Herzogs Jean von Berry, des berühmten 
Bibliophilen, der ſie 1402 von einem Florentiner Kaufmanne erworben 
hatte rs. Gegen ihren italieniſchen Urſprung ſprechen allerdings ſtiliſtiſche 
Bedenken; daß ſie aber in Italien bekannt und verbreitet waren, geht 
auch daraus hervor, daß fie ſchon im 15. Jahrhundert an dem Faffadenz 
ſockel der Certoſa von Pavia kopiert worden ſind und daß ſie noch im 
16. Jahrhundert einem Stecher der Marc-Anton-Schule als Vorlage 
dienten. 

Ich muß es mir vorläufig verſagen, auf dieſe merkwürdigen Objekte 
näher einzugehen n. Sie machen faſt den Eindruck, als feien fie die Vor⸗ 
bilder für Piſanello geweſen, der übrigens erſt im ſpaͤteren Lebensalter 
Medaillen goß. Die Große der Stücke, die eigentümliche Art der Dar— 
ſtellung des Kaiſers zu Pferde, was in beiden Fällen nicht von den 
antiken Münzen, ſondern eher von den Siegeln herkommen mag, ihre 
ſorgfältige Durchbildung namentlich in den Tierkörpern, die Miſchung 
griechiſcher und lateiniſcher Legenden, die Gußtechnik, alles das wiederholt 
ſich auf der erſten bekannten Medaille des Piſano; der Stil der Kom— 
poſitionen iſt freilich, wie nicht verſchwiegen werden darf, grundverſchieden; 
er iſt jener der Kunſt jenſeits der Alpen. 

War es Piſanello nun auch nicht, der die Medaille zuerſt wieder 
künſtleriſch belebt hat, ſo iſt er es doch, dem ſie ihre Ausbreitung und 
Blüte verdankt 7. Denn Piſanello iff der am meiſten beſchäftigte Künſtler 
im Beginne des 15. Jahrhunderts und ſeine hiſtoriſche Bedeutung liegt 
nicht zum wenigſten darin, daß er der erſte Oberitaliener war, der, ähnlich 
wie im Trecento der Toskaner Giotto, ganz Italien bis ins Königreich 
Neapel durchwanderte, und überall durch ſeinen von dem florentiniſchen 
ganz verſchiedenen oberitalieniſchen Realismus anregend wirkte, weniger 
durch ſeine Malerei, als eben durch die leicht zu verbreitende Medaille. 
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Er hat fat alle hervorragenden Dynaſten und die bedeutendſten Männer 
ſeiner Zeit porträtiert, ſich ſelbſt nicht ausgenommen. 

Mit Piſanello beginnt, wenn auch nicht die Geſchichte, ſo doch die 
fortlaufende Reihe der modernen Medaillen. Wie ſchon erwähnt, ſind 
deſſen Arbeiten durchwegs gegoſſen, und dieſe Anderung der Technik 
iſt von ſo großer Bedeutung, daß wir kurz darauf eingehen müſſen. 

Vor allem bedeutet dieſe Anderung die völlige Löſung der Medaille 
von der Münzwerkſtatt und damit ihre Selbſtändigkeit, aber auch größere 
künſtleriſche Freiheit. Denn während die mechaniſche Arbeit des Präge— 
ſtempels lauter gleiche Exemplare fabrikartig in großer Zahl liefert, bedarf 
das gegoſſene Stück der Ziſelierung durch die Hand des Meiſters; jede 
ſolche Medaille ſtellt alſo eine Individualität dar. Dann iſt die Technik 
des Stempelſchneidens eine mühſame, die wie jedes Handwerk von Grund 
auf gelernt ſein will; die Anfertigung des in weichem Material herge— 
ſtellten Gußmodells iſt dagegen ein Verfahren, das jedem, der in halb— 
erhobener Arbeit halbwegs gewandt iſt — und das war in der Zeit der 
Frührenaiſſance jeder Maler — leicht von der Hand geht. Ganz ſo iſt 
ſpäter die Radierung ihrer leichteren Technik wegen, im Gegenſatz zum 
mühſamen Kupferſtich, eine Domäne der Maler geworden. Und wie bei 
dieſer der weiche Wachsüberzug der Kupferplatte ſchnell und willig auch 
die feinſten Striche der Nadel aufnimmt, wie jeder Fehler ſofort ver— 
beſſert werden kann, ohne die Arbeit zu gefährden (während im Kupfer— 
ſtich wie im Stempelſchnitt die größte Behutſamkeit nötig iſt und Ver— 
ſchneidungen mindeſtens läſtige Verzögerungen nach ſich ziehen), — ſo 
fügt ſich auch das weiche Material des Gußmodells (in Italien zumeiſt 
Wachs und Thon, in Deutſchland jedoch Kehlheimer Stein und Holz!“ 
leicht jeder Laune des Künſtlers, der mit völliger Freiheit über ſeinem 
Stoff waltet. 

Die gegoſſene Medaille beherrſcht das ganze Quattrocento, das mit 
dem Beginne des 16. Jahrhunderts in Deutſchland die eigentliche goldene 
Zeit dieſer Kunſt iſt. Eine Aufzählung der Künſtler würde bloß ermüden: 
es hieße doch nur Namen nennen, wenn die Werke nicht zur Hand ſind; 
und auch dieſe vermag man nur aus den ſeltenen Originalsifelicrungen 
vollſtändig kennen zu lernen. Dem Piſanello ſind eiue Reihe bedeutender 
Künſtler gefolgt, darunter nicht wenige, die wie er Maler von Ruf waren: 
Gentile Bellini von Venedig, Caroto von Verona, Foppa aus Mailand, 
der Bologneſe Francia, der Florentiner Antonio Pollajuolo, vielleicht auch 
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Filippino Lippi. Aber der Veroneſe bleibt doch der eigentliche Repräſentant 
und ſeine Arbeiten Vorbild für alle Zeiten. In der herben Friſche ſeiner 
Porträts, die im echten Medaillenſtil alles Weſentliche ohne beſchwerendes 
Detail geben, ſind ihm nur wenige nahe gekommen, am meiſten vielleicht 
ſein Nachfolger und Landsmann Matteo de' Paſti, der im Solde Mala— 
teſtas von Rimini ſtand. Unübertroffen ſind die Reversſeiten ſeiner 
Werke. Sein Relief iſt zugleich maleriſch, ohne in die Fehler des Barocco 
zu verfallen, und plaſtiſch, ohne durch übertrieben kräftige Arbeit den 
Medaillenſtil zu gefährden. Kompoſitionen wie die Eberjagd und der den 
Münzen von Akragas nachgeahmte Adlerhorſt auf Medaillen Alfonſo's von 
Neapel, der betende Reiter und die reizende Darſtellung des Löwen, dem 
ein Putto das Singen beibringt, auf den Medaillen des Paläologen und 
Lionellos von Eſte, endlich die in ſtiller Mondnacht, in ſteiniger Landſchaft 
träumende Jungfrau mit dem Einhorn im Schoße, das find einzige Kunſt— 
werke, aus denen der unendliche Zauber jener beginnenden Frührenaiſſance 
ſpricht, die noch nicht, wie an ihrem Ende und z. B. in der letzten Zeit 
Filippinos, in einen kindiſchen, haſtigen und überzierlichen Barockſtil aus— 
geartet iſt. 


Wir wenden uns über die Alpen nach Deutſchland. Hier tritt die 
Medaille erſt zu Beginn des 16. Jahrhunderts auf; ihre erſte Anregung 
hat fie auch hier wiederum vom Münzatelier erhalten. Um 1483 wurde, 
vielleicht von Bernhard Beham, der erſte Taler in der Münze von Hall 
zu Tirol gepraͤgt, Das Vorbild der neuen, bald allenthalben nachgeahmten 
Münze iſt, wie ich glaube, im nahen Mailand zu ſuchen; dort wurden 
ſchon unter den Visconti ſolche große flache Silberſtücke geprägt, die auf 
der berühmten Bozener Meſſe, dieſem wichtigen Vermittlungspunkte zwiſchen 
deutſchem Norden und welſchem Süden, gewiß in Umlauf kamen. Das 
erhaltene Probeſtück jenes Talers kann man aber in ſeiner ſtark erhabenen 
Arbeit als die älteſte deutſche Medaille betrachten ““. 

Im Jahre 1506 hoͤren wir dann ausdrücklich von einem welſchen 
„Stämpflgraber“, den Max I. aus Mantua nach Hall berufen hat. Es 
iſt, wie wir ſeit kurzem wiſſen, Gian Marco Cavalli, der für die Gonzaga 
gearbeitet hat und zu Mantegna in nahen Beziehungen geſtanden iſt v. 
1511 läßt Maximilian ſeine Vermählungsmedaille, die der Italiener Gio— 
vanni de Candida gefertigt hatte, in Hall nachſchneiden. 
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Liegt in dieſem Grenzlande der italieniſche Einfluß auf die deutſche 
Stempelſchneidekunſt zum erſten Male zutage, ſo iſt es ebenſowenig zweifel⸗ 
haft, daß in den beiden Zentren der deutſchen Renaiſſancekunſt Augsburg 
und Nürnberg, wo die deutſche Medaille ihre ſchönſte Blüte entfaltet hat, 
die Anregung ebenfalls aus Italien gekommen iſt, aus dem Lande, das 
zu dieſen beiden Kaufmannsſtädten in ſo mannigfaltigen Beziehungen 
ſtand. Aber nur die Anregung: denn gerade die deutſche Medaille iſt 
künſtleriſch völlig unabhangig und hält noch zu einer Zeit den nationalen 
Stil aufrecht, als die Malerei ſchon längſt in das Fahrwaſſer der immer 
machtiger werdenden roͤmiſchen Kunſtweiſe geraten iff. 

Die älteſten deutſchen Medaillen ſind geprägt, verraten alſo da— 
durch, wie ſchon erwaͤhnt, ihren Zuſammenhang mit der Münze. Auch 
fie halten den alten Ruhmestitel der deutſchen Kunſt, das Porträt, auf— 
recht. Der ganze Gegenſatz zwiſchen Anſchauungs- und Empfindungs⸗ 
weiſe des Nordens und des Südens, welch letzterer ſeine antike Grund— 
lage niemals verleugnet, kommt uns zum Bewußtſein, wenn wir die in 
einfachen großen Zügen gehaltenen Bildniſſe der Quattrocento-Medaille 
mit der Arbeit des (zumeiſt anonymen) deutſchen Künſtlers, „der ehr 
lichen Haut“ nach Goethes Ausdruck, vergleichen, der mit rührender Sorg— 
falt und Treue ſich in das Studium des kleinſten Details verfenft2. 

Durch die deutſche Medaille geht überhaupt ein bürgerlicher, häus— 
licher Zug s. Die italieniſche Medaille der Blütezeit iſt ein ſelbſtändiges 
Kunſtwerk, das vor allem als Kunſtwerk Wert beſitzt, ſüdlichem Empfinden 
angemeſſen. Schon zu Piſanellos Lebzeiten waren ſeine Medaillen nament— 
lich in den feineren Bleiabgüſſen von den Liebhabern ſehr geſchätzt. In 
Deutſchland iſt es vielmehr der reale Gegenſtand mit ſeinem Inhalt, 
der den Wert beſtimmt; ſind es in Italien zumeiſt Fürſten, berühmte 
Männer oder ſehr charakteriſtiſch für das Land, durch Schönheit und Geiſt 
ausgezeichnete Frauen?, deren Bildniſſe die Medaillen tragen, fo haben 
dieſe nördlich von den Alpen in ihrer Maſſe einen rein privaten Charakter. 
Der Hausvater läßt ſein und ſeiner Frauen Konterfey zur Erinnerung 
für Kind und Kindeskinder ſchneiden, und ſo wird die Medaille ein lieber 
Hausrat, der wie eine Familienchronik das Leben der Hausgenoſſen von 
Geburt, Taufe und Hochzeit bis zum Grabe begleitet. Nichts kann bez 
zeichnender von der ſüdländiſch antiken Weiſe der Italiener abſtehen, als 
dieſer häusliche Charakter der deutſchen Medaille, ganz ſo wie der nordiſche 
Formſchnitt, in zahlloſen Exemplaren auf den Jahrmärkten verkauft, den— 
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felben intimen Charakter trägt und im Volke wurzelt, während der italieni⸗ 
ſche Kupferſtich, im ganzen unbedeutend auch in techniſcher Hinſicht, erſt 
dann Anſehen bekommt, als er in moderner Weiſe der Vervielfältigung 
von Kunſtwerken dient. Die eigentliche Volkskunſt Italiens iſt, wenigſtens 
im 15. Jahrhundert, die Malerei, die an Plätzen und Märkten, in Kirchen 
und Staatsgebäuden die Wände mit großen Fresken ziert. 

Der vielberufene Dreißigjährige Krieg gab der deutſchen Kunſt nur den 
Gnadenſtoß. Ihr Lebensfaden war ſchon längſt durchſchnitten, ihr Zu 
ſammenhang mit dem mütterlichen Boden und den nationalen Stoffen 
ſchon ſo ſehr gelockert, daß neue Triebe nicht mehr Wurzel faſſen konnten. 
Rom, die Stadt, die vor allen anderen mit Recht den Beinamen der 
Ewigen traͤgt, bewährt aufs neue ſeine alte Anziehungskraft, trotz oder 
vielleicht gerade wegen ſeiner eigenen Kunſtarmut in alter wie moderner 
Zeit; ſeit dem Cinquecento ſammelt ſich die Blüte der italieniſchen Künſtler 
am Hofe der Päpſte, und von da aus unterjocht die römiſche Kunſt zum 
zweiten Male im Laufe der Geſchichte, diesmal in Geſtalt des Barock— 
ſtils, nicht bloß die lokalen Schulen Italiens, ſondern die ganze gebildete 
Welt. Die glänzendſten und einflußreichſten Höfe Europas, der habs— 
burgiſche und der bourboniſche, ziehen italieniſche Medailleure in ihre 
Länder: Leone Leoni2s, die beiden Abondio, de Pomis u. a. arbeiten für 
den Wiener Hof; Benvenuto Cellini, faſt berühmter durch ſeine Selbft: 
biographie als durch ſeine Werke, wirkt in Paris. Es iſt die Zeit voll— 
endetſter, detaillierteſter Technik. In der erſten Hälfte des 17. Jahr⸗ 
hunderts tritt die niederländiſche Medaille, nachdem ſie, wie die Malerei, 
faſt das ganze Cinquecento hindurch, ihrem alten nationalen Stil abtrünnig, 
in den Bahnen der römiſchen Kunſt gewandelt war, wiederum kräftig 
und eigentümlich hervor. Glücklicher als ihre deutſche Schweſter, erlebte 
die niederländiſche Kunſt eine zweite Blütezeit; auch an der Medaille iſt 
das Zeitalter Rubens' und Rembrandts nicht ſpurlos vorübergegangen. 

Seit den Tagen Ludwigs XIV. beginnt Frankreich zum zweiten Male 
ſeine Vorherrſchaft auszuüben. Abermals wird, wie einſt im 15. Jahr— 
hundert, franzöſiſches Weſen auf allen Gebieten der Kultur und Mode 
herrſchend. Wieder iff es allein Italien, das, wenigſtens auf dem Ge— 
biete der bildenden Kunſt, auch von der letzten Blüte dieſes franzoͤſiſchen 
Geſchmackes, dem Rococo, nahezu unberührt geblieben iſt. 

In der Medaillenkunſt vollzieht ſich jetzt ein beträchtlicher Umſchwung. 
Die Gußmedaille mit ihren künſtleriſchen Intentionen, die früher faſt aus⸗ 
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ſchließlich geherrſcht hatte, verſchwindet vollig und macht aufs neue der 
geprägten Medaille Platz. Die Privatmedaille tritt auch in Deutſchland 
immer mehr zurück, um im 18. Jahrhundert ganz zu verſchwinden; an 
ihrer Stelle erſcheint die offizielle, die Staatsmedaille, als Dienerin und 
Ruhmesverkünderin der Hofe. Ahnlich wie im altrömiſchen Imperium 
wird die Medaille jetzt in Frankreich eine ſtaatliche Inſtitution; in das 
Jahr 1663 fällt die Gründung der „Académie des Inscriptions et de 
Numismatique“, der die Aufgabe zufällt, die Darſtellungen für die Me— 
daillen, welche die königliche Münze alljährlich auf die Ruhmestaten des 
„Roy soleil“ prägt, mit gelehrter Allegorik zu erfinden und mit tönenden 
ſinnreichen Aufſchriften zu ſchmücken. So entſteht die lange Reihe der 
„Histoire métallique, die noch unter Napoleon I. fortgeführt worden 
iſt, weniger durch künſtleriſchen Geiſt als durch ſaubere Technik ausge— 
zeichnet?s. Da Verſailles der Spiegel für die anderen großen und kleinen 
Höfe iſt, ſo findet dies Beiſpiel flugs Nachahmung und auch die kleinſten 
deutſchen Sedezfürſten gefallen fic) darin, ihre Regierungshandlungen, 
den Sturm im Waſſerglaſe, auf möglichſt pompöſen Medaillen verewigen 
zu laſſen. 

Auch gegenſtändlich erfährt die Medaille jetzt eine gewaltige Anderung . 
Die hiſtoriſchen Darſtellungen aus der zeitgenöſſiſchen Geſchichte, früher 
ziemlich ſelten, treten jetzt natürlich in den Vordergrund. Der Stil dieſer 
Kompoſitionen iſt uns wohl bekannt, es iſt der in den hiſtoriſchen Panez 
gyriken, in den Dedifationen diefer Zeit mit ihren allegoriſchen Kupfern 
herrſchende, mit dem ganzen Aufwande der „machine“ von römiſchen 
Gottheiten und Heroen, der Stil, der ſeinen klaſſiſchen Ausdruck in der 
regulaͤren franzöſiſchen Tragödie gefunden hat. 

Das Empire Napoleons J. verhilft der ſchon früher unter dem Ein— 
fluſſe der antiken Studien gegen dieſes Barocco eingetretenen Reaktion 
zu vollſtändigem Siege. Unter den Trümmern des alten Régime, unter 
dem ungeheuern Wirrſal der napoleoniſchen Kriege liegt auch die alte 
Kunſt begraben: zum erſten Male im Laufe der Geſchichte iſt der Faden 
ihrer hiſtoriſchen Entwicklung eigentlich abgelaufen. Was könnte beſſer 
die allgemeine Desorientierung bezeichnen, als das Haſchen und Taſten 
nach immer neuen Stilen in der Baukunſt, im Kunſtgewerbe, ſo daß wir 
nun, ſtreng hiſtoriſch, wie es unſere Art ſchon iſt, mit der Antike bez 
ginnend, nun glücklich wieder bei Empire und Altwien, ja in der Frauen— 
mode bei 1830 angelangt ſind? Möchten wir vor einer Renaiſſance 
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der fünfziger Jahre verſchont bleiben! Die falſche Auffaſſung des Winckel: 
mannſchen Wortes von der erhabenen Einfalt der Antike, die den Grund— 
zug dieſer ganzen Richtung des Empire bildet, zeigt ſich auch in der 
Medaille. Linealmäßige trockene Kontur, ein flaches, jedem feinen Detail 
ängſtlich ausweichendes Relief, monumentale Langeweile kennzeichnen 
die Durchſchnittsleiſtungen dieſer Zeit und ihres Stiles, der leider auf 
unſeren Münzen, die man dereinſt wohl als den Typus der Ode und 
Langeweile zitieren wird, fortdauert. Wie die bildende Kunſt überhaupt, 
ſo erreicht auch die Medaille den Stand ihrer tiefſten Depreſſion im letzten 
Drittel unſeres Jahrhunderts, jener Periode der romantiſchen Reaktion, 
in der trotz und vielleicht gerade wegen der herrſchenden nebuloſen Phan’ 
taſtik das Verſtaͤndnis für die Verſchönerung des Daſeins durch die 
Kunſt im Volke überhaupt verſchwunden ſchien. 

Aus jener Zeit der abſoluten Nüchternheit, deren Nachwehen auch wir 
noch in den Gliedern fühlen, ſtammen jene Bauten, deren einziges äſtheti— 
ſches Geſetz Lineal und Winkelmaß yu fein ſcheint, wie von jener ge— 
ſpenſtigen Philiſterhaftigkeit beſeelt, die Callot-Hoffmann ſo trefflich zu 
ſchildern weiß. Ihnen reihen ſich würdig jene entſetzlichen Erzeugniſſe 
der Medaillenkunſt an, die ſchon durch die abſcheuliche Unſitte, das Ne’ 
lief auf ſpiegelnd poliertem Grund aufzuſetzen, den Stempel der Bar— 
barei an ſich tragen und nicht bloß durch die unangenehme pfefferfuchenz 
artige Farbung ihrer Bronze an die ſüßen Produkte der Jahrmarktsbuden 
erinnern. 

Es iſt nicht meine Sache, die Bewegung gegen dieſe ſchal gewordene 
Akademiekunſt zu ſchildern, noch wie ſpeziell Wien mit der Geſchichte jener 
Bewegung verknüpft iſt. Freilich dürfen wir uns keiner Taͤuſchung darüber 
hingeben, daß die Anſchauung, die Kunſt ſei eben ein ſchoͤner Luxus, noch 
ſehr tief wurzelt, und daß namentlich unſer Kunſtgewerbe doch keine rechte 
Heimſtätte hat. Auch die Medaille iſt hinter dem allgemeinen Aufſchwung 
nicht zurückgeblieben; einen neuerlichen Beweis dafür erbringt das jetzt 
im SGſterreichiſchen Muſeum ausgeſtellte Werk L. O. Rotys. 

Die Regenerierung der franzöſiſchen Medaille datiert nicht von geſtern?“. 
Schon in den dreißiger Jahren hat Oudine die Trockenheit des Empire 
zu überwinden geſucht, David ſich am Quattrocento gebildet??. In dieſen 
Studien ſind dann die Jüngeren nachgefolgt. Ponscarme: der zuerſt 
die gräuliche Sitte des Glattpolierens umgangen hat, der tüchtige, in 
großem Format arbeitende Chaplain, ferner Degeorge, bis hinab zu 
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den Allerjüngſten, wie Tuſſet. So Tüchtiges dieſe Künſtler auch ges 
leiſtet haben und leiſten, an Originalität und Feinheit der Empfindung 
und Technik wird Roty von keinem erreicht. 

Das Studium der Quattrocento-Medaille macht ſich bei ihm ſofort 
bemerklich. Zwar dient ihm die italieniſche Frührenaiſſance nur ſelten 
als unmittelbares Vorbild, wie in der großen Medaille mit dem Bruſtbild 
der République francaise. Aber das gern gewählte Plakettenformat, ſeine 
ganz eigentümliche fti und charaktervolle Kapitalſchrift ohne langweiligen 
Linien- und Perlenrand, die mit Vorliebe angewandte Gußtechnik (der 
Künſtler arbeitet ſogar mit dem verlorenen Wachsmodell, um möglichſte 
Feinheit der Details zu erzielen), alles das zeugt von ſeiner Beſchäftigung 
mit den altitalieniſchen Medaillen. Es find dies nur ſcheinbar Außerlich⸗ 
keiten; Rotys Werke zeigen, wie dies Studium in ſeiner genialen Natur 
faſt ohne Reſt aufgegangen iſt, denn der Künſtler iſt durch und durch 
modern im beſten Sinne des Wortes. Nebenbei fei erwahnt, daß er ſich 
auch als Münzſtempelſchneider mit Glück verſucht hat: Beweis dafür iſt 
das 1oo-Frankſtück, das er für das Fürſtentum Monaco gearbeitet hat. 
Auch als Bildner im großen iſt er ab und zu tätig; zwei Reliefs am 
Hötel de Ville in Paris, die Malerei und Muſik darſtellend, ſind von 
ſeiner Hand. 

Als Porträtiſt ſteht Roty auf der ſchwer genug zu erreichenden Hohe 
ſeiner Aufgabe. Das runzelige Alter gelingt ihm ganz beſonders, nicht 
minder aber die jugendliche Frau, bei der ihm ein ganz eigentümlicher 
zarter und etwas herber Typus — auch in ſeinen allegoriſchen Figuren 
bemerklich — beſonders zu behagen ſcheint, ſowie, wohl aus demſelben 
Grunde, das Kinderportraͤt. Es ſei nur auf einzelnes der Kollektion des 
Muſeums hingewieſen, auf das ſchöne Doppelporträt der Eltern des 
Künſtlers; auf die köſtliche Medaille des Sir John Pope, wo der Typus 
des alten Engländers ganz unnachahmlich erfaßt iſt; auf das Bildnis 
ſeiner Tochter Jeanne mit der treff lichen Charakteriſtik des unreifen Mäd—⸗ 
chens; auf ein anderes Doppelporträt, des Fabrikanten Pierre Boulanger 
und ſeiner Frau, wahre Prachtexemplare des alten Pariſer Bürgerſtandes; 
endlich auf ein Kabinettſtück, das mit rückſichtsloſer Realiſtik ausgeführte 
Porträt der Mme. Boucicaut, einer beleibten, nichts weniger als anz 
mutigen Dame. 

Als genialen Künſtler zeigt ſich Roty nicht minder in den Reverſen 
ſeiner Medaillen. Genredarſtellungen, wie auf der Erinnerungsmedaille 
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an feine Freunde: „In labore quies“ das leſende Mädchen unter einem 
Eichbaume in blühender Landſchaft, die Plaquette mit dem ſtrickenden 
Hirtenmädchen und der Schafherde, ein Hors d'oeuvre, wie die ſchlafende 
Venus mit Amor am Buſen, ſind nicht nur techniſch Meiſterſtücke aller⸗ 
erſten Ranges, ſondern gehören überhaupt zu dem Vorzüglichſten, was 
die neuere franzöſiſche Kunſt auf dieſem Gebiete geleiſtet hat. Roty 
braucht den Vergleich mit Millet nicht zu ſcheuen. Eine Perle jenes dem 
Künſtler eigentümlichen, dem Medaillenſtil fo ſehr entſprechenden alles 
goriſchen Genres iſt der Revers der Medaille auf Chevreuil, den Doyen 
der Pariſer akademiſchen Jugend. Es kann nichts Anmutigeres geben, 
als dieſe rührende zarte Mädchengeſtalt voll liebenswürdiger Realiſtik, 
— die Perſonifikation der Jugend — und die unnachahmliche Feinheit 
ihres Bewegungsmotives, wie ſie ſtill und freundlich ſchüchtern ganz nahe 
an den alten Herrn im Lehnſtuhl herantritt. 

Ich kann mir nicht verſagen, zum Schluſſe noch einmal zu wieder⸗ 
holen, was ich ſchon zu Beginn geſagt habe: Freuen wir uns der Tüchtig⸗ 
keit des fremden Künſtlers, können wir es doch neidlos tun, da wir einen 
Scharff den Unſern nennen. Wenn wir deſſen Medaille auf Gottfried 
Keller betrachten, ſo gewinnen wir die Überzeugung, es mit einer Künſtler⸗ 
individualität zu tun zu haben, die mit ganz anderem Empfinden begabt 
in Stil und Technik verſchieden, dem Vergleich mit dem franzoͤſiſchen 
Meiſter durchaus nicht aus dem Wege zu gehen hat. Wenn aber die 
Medaille trotzdem noch ein Stiefkind des Publikums iſt, ſo kommt einem 
unwillkürlich der Stoßſeufzer auf einer Medaille Johann Ernſtens von 
Sachſen-Eiſenach in Erinnerung, der in naiver Treuherzigkeit beſagt: 

Gott beſſer die Zeit und die Leut 
18949 
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Eine ſchöne Medaille des Künſtlers, auf den belgiſchen Rechtsanwalt 
Picard, ausgeſtellt im Salon 1885, iſt abgebildet in der Revue Belge de 
num. 1885 auf I. XVIII. Sie iff nur in vier Exemplaren vorhanden, 
da fie aus dem verlorenen Wachsmodell hergeſtellt wurde. 

* Lenormants populäres Handbuch in der Bibliothèque de l'enseignement 
des Beaux-Arts (Monnaies et médailles) legt den Schwerpunkt auf 
die antike Numismatik und behandelt die Medaille nur oberflächlich; 
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Boltzenthals fleißige Arbeit, Skizzen zur Kunſtgeſchichte der Medaille 
(1426 bis 1840), Berlin 1840, mit 30 Kupfertafeln, iſt aber heute 
großenteils veraltet. Ich führe im folgenden die wenig zahlreichen und 
ſehr zerſtreuten Arbeiten an, welche in neuerer Zeit über Medailleur— 
kunſt erſchienen ſind. 

In der altflorentiniſchen Novellenſammlung: „II Novellino ossia Libro 
di bel parlar gentile“ aus dem 14. Jahrhundert heißt es in der 77. Noz 
velle (von Bito und Ser Frulli): Usavansi allora le medaglie in Fi- 
renze che le due valevano uno danajo. 

Kenner, Programm-Münzen römiſcher Kaiſer. (Numismat. Zeitſchr., 
1885.) 

Froehner, Le medaillon de l'empire romain, Paris 1878; F. Kenner, 
Römiſche Medaillons des Wiener Kabinetts). Jahrb. der Kunſtſamml. 
des Allerh. Kaiſerhauſes, Bd. J und XI ff. 

F. Kenner, Der römiſche Medaillon. (Numismat. Zeitſchr. 1888.) 

Die fog. Kontorniaten, große Stücke mit etwas vertieftem Rande und 
flachem Relief, zumeiſt dem 4. Jahrhundert n. Chr. angehörig, zeigen 
allerdings Büſten berühmter Männer (Alexander d. Gr., römiſche Kaiſer 
der früheren Zeit, Homer, Vergil, Salluſt, Pythagoras, die Wunder— 
männer Apollonios von Tyana und Apulejus). Sie ſtehen mit den 
öffentlichen Schauſtellungen in einem noch nicht ganz aufgeklärten Zu— 
ſammenhang, find allem Anſchein nach privater Herkunft und ſtellen 
inſofern eine nicht zu überſehende epiſodiſche Vorſtufe der modernen 
Medaille vor. Vergl. über fie Robert, Médailles contorniates. Revue 
belge de numismatique, vol. XXXVIII. 

Bei den byzantiniſchen Münzen kann man, abgeſehen etwa von der in— 
dividuellen Barttracht (Konſtantinos Pogonatos, der Baͤrtige), höch— 
ſtens mehr von einem Portraͤt des detailliert behandelten Koſtümes 
ſprechen. 

Solche pfündige Goldmedaillons, zumeiſt Unica, bilden einen koſtbaren 
Beſitz des kunſthiſtoriſchen Hofmuſeums. Sie ſtammen zum Teil aus 
einem Barbarenſchatze, der im vorigen Jahrhundert zu Szilägy-Somlys 
in Siebenbürgen gefunden wurde. Noch König Chilperich erhielt, wie 
Gregor von Tours erzählt, ein ganz aͤhnliches ſchweres Goldſtück mit 
der eben genannten Aufſchrift von Tiberius II. zum Geſchenke und wies 
es dem Geſchichtſchreiber der Franken als ein koſtbares Stück ſeines 
Schatzes vor. 

Lecoy de la Marche, Les sceaux; Trésor de glypt. et num. Sceaux (Paris 
1734); Hefner, Die deutſchen Kaiſerſiegel. Über mittelalterliche Denk— 
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münzen iff gehandelt von Dannenberg in der Zeitſchrift für Numis⸗ 
matik, Bd. XIII, 325. / 

Profeſſor Winkelmann in Halle bereitet eine Studie über dieſe merk— 
würdigen Münzen vor. 

* Einer der ſchönſten Stadtpaläſte Italiens, der Palazzo del Conſiglio 
in Verona, iſt bekanntlich mit den Statuen von fünf berühmten Vero— 
neſern des Altertums: des Catull, Macer, Cornelius Nepos, Vitruv 
und Plinius des Jüngern geſchmückt; berühmt ſind auch die Statuen 
der beiden Plinius am Dome von Como. Schon das mittelalterliche 
Mantua beſaß eine Vergilſtatue, die noch erhalten iſt. (Abbildung bei 
C. d' Arco, delle arti e degli artefici di Mantova, p. 19.) 

* Guiffrey, Les médaillons des Carrare. Revue numismat. 1891, 18. 

4 Friedländer, Welches find die älteſten Medaillen? (Auch italieniſch im 
Periodico di num. e sfrag. per la storia d'Italia, Firenze 1868); Fried⸗ 
länder, Die geprägten Medaillen des 15. Jahrhunderts; Papadopoli, 
Alcune notizie sugli intagliatori della zecca di Venezia. Rivista italiana 
di numismatica, I, 352. 

5 Guiffrey, Méd. de Constantin et Heraclius, Revue numismatique, VIII. 

© Ein paar Jahre ſpäter habe ich in meiner Abhandlung: „Die älteſten 
Medaillen und die Antike“ (Jahrbuch des A. H. Kaiſerhauſes, Bd. XVIII. 
Wien 1897) den flämiſchen Urſprung und die Geſchichte dieſer merkwür— 
digen Stücke ausführlich dargelegt. 

17 Heiss, Les médailleurs de la Renaissance (vol. I: Pisanello); Armand, 
Les médailleurs italiens du XVe et XVIe siécle, 3 vols.; Friedländer, 
Italieniſche Schaumünzen. Jahrbuch der preuß. Kunſtſamml., J (auch 
ſeparat); Greene, Renaissance-Medails in relation to antique gems and 
coins, Num. Chronicle 1885; Pownall, Papal medails of XVth century. 
Num. Chron. 1885 and 1887; über Piſanello ſchrieben in neuerer Zeit: 
Spaventi (Verona 1892) und Gruyer, Gaz. des beaux-arts 1893. 

8 Dieſer nationale Unterſchied iſt ſehr charakteriſtiſch: In Italien iff die 
Malerei mit dem Goldſchmiede-Atelier enge verbunden, im Norden mit 
der Bildſchnitzerei. Wie innig die neue Olmalerei des van Eyck mit 
dieſer zuſammenhängt, braucht nicht erſt hervorgehoben zu werden. 

29 Domanig, Alteſte Medailleure in Sſterreich, Jahrbuch der Kunſtſamm— 
lungen des Allerh. Kaiſerhauſes, Bd. XV. — Schon von Gian Galeazzo 
(1385 1402), dem Gründer der Certoſa von Pavia, exiſtiert ein großes 
medaillenartiges Goldſtück ( 10 fiorini) mit ſeinem nahezu ſchon im 
Renaiſſanceſtil gehaltenen Porträt. Gnecchi, Mon. di Milano, T. VIII, 1; 
ſiehe dort auch die Silbermünzen der Visconti im 15. Jahrhundert. 
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20 R. v. Schneider, Di un medaglista anonimo mantovano. Rivista italiana 
di numismatica 1890; Gian Marco Cavalli im Dienſte Maximilians J. 
Jahrbuch der Kunſtſammlungen des Allerh. Kaiſerhauſes, Bd. XIII; 
Heiss, J. de Candida, médailleur et diplomate sous Louis XI etc., Rev. 
numismatique 1891. 

Auch das iſt charakteriſtiſch; gleich auf der erſten Medaille Piſanellos 

ſteht in deſſen koͤſtlich energiſcher Kapitalſchrift: Opus Pisani Pictoris 

(wiederholt in griechiſcher Sprache). 

Für die Geſchichte der deutſchen Medaille iſt noch viel zu tun übrig. 

Außer Bolzenthals Skitzen iſt beſonders zu erwaͤhnen die Arbeit Ermans: 

Deutſche Medailleure des 16.—17. Jahrhunderts. Zeitſchr. für Numis—⸗ 

matik, Bd. XIII, 1; Sallet, Deutſche Gußmedaillen, ebenda, Bd. XI, 

225; Derſ., Die Medaillen A. Dürers, ebenda Bd. II, 362. Cine ausz 

führliche Monographie über den Schweizer Medailleur J. K. Hedlinger, 

der in Schweden arbeitete, das in der Medailleurkunſt des 18. Jahr— 
hunderts überhaupt eine bedeutende Stellung einnimmt, iſt von Am— 

berg verfaßt worden (Einſiedeln 1887). 

2 Domanig, Die deutſche Privatmedaille der älteren Zeit; Numismatiſche 
Zeitſchrift, 1893. 

Vergl. die Serie ſchoͤner Frauen des Paſtorino aus Siena, das freilich 
noch heute ſeinen alten Ruhm weiblicher Anmut aufrecht erhaͤlt. Greene, 
Medails by Pornedello, Num. Chron. 1881; Walton, G. Cris toforo 
Romano, Revue numismat. III. Ser. III; über Caradoſſo: Müntz, 
Gaz. des beaux-arts 1883; Waſtler, Gio v. Pietro de Pomis, Repertor. 
für Kunſtwiſſenſchaft Bd. VI und XIV; Kenner, Bildnis-Medaillen der 
Spätrenaiſſance, Jahrbuch der Kunſtſammlungen des Allerh. Kaiferz 
hauſes, Bd. XII. 

2s Kenner, Leone Leones Medaillen für den kaiſerlichen Hof, Jahrbuch der 
Kunſtſammlungen des Allerh. Kaiſerhauſes, Bd. XIII; Casati L. Leoni, 
Milano 1884; Plon, Les maitres au service de la maison d' Autriche: 
L. Leoni e Pompeo Leoni, Paris 1886. 
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265 Guiffrey, Histoire métallique, Mélanges de numismatique, vol. III; 
derfelbe in der Revue numismatique, IIIe série 1888; Mazerolle, Les 
grands médailleurs francais, Gazette des beaux-arts 1892; Rondot, 
Claude Warin, Revue numismat. 1888. 

7 Noch früher, ſchon im 16. Jahrhundert, zeigen die Rechenpfennige in 
Frankreich — als Neufjahrsgeſchenke (jétons d’étrennes) von großer 
ſozialer Bedeutung und maſſenhaft verbreitet — Darſtellungen, welche 
auf die zeitgenöſſiſche Geſchichte anſpielen, in Frankreich mehr in hofiſch 
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allegoriſcher Form, während fie in den Niederlanden politiſche Erinne— 
rungen oder Beſtrebungen, oft in ſatiriſcher Form zum Ausdrucke bringen. 
Die fransdfifchen Amtsjetons find als Vorläufer der Histoire métallique 
zu betrachten. Vergl. den ausgezeichneten Aufſatz von A. Nagl, Die 
Rechenpfennige und die operative Arithmetik, Wien 1888. (Separat— 
abdruck aus der Numismat. Zeitſchrift.) 

2s Vergl. den Aufſatz von Alberts, La gravure en médailles contemporaine 
im Art 1889, 15 aoit. 

29 So in ſeiner Medaille auf die berühmte Mailänder Sängerin Giuditta 
Paſta (abgebildet in der Rivista italiana di numismatica 1889, 524). 


Die höfiſche Kunſt des Abendlandes 
in byzantiniſcher Beleuchtung 


Das Reich, das der Ahnherr der Paläologen einſt dem letzten lateiz 
niſchen Schattenkaiſer entriſſen hatte, war am Ende des vierzehnten Jahr— 
hunderts längſt zu einem winzigen Stückchen Erde zuſammengeſchrumpft, 
kaum mehr als Konſtantinopel, die Kapitale mit ihrem Weichbild um— 
faſſend, alles in allem ein Gebiet, mit dem ſich die Beſitzungen der kleinen 
Stadttyrannen jener Zeit in Italien, der Scaliger von Verona oder der 
Carrara von Padua, ohne viel Überhebung meſſen konnten. Über dieſem 
unſcheinbaren Erdenfleck leuchtete aber ein dreifacher Glanz. Der der 
orientaliſchen Kaiſerkrone, als der einzigen wirklich legitimen und unmittel⸗ 
baren Nachfolgerſchaft des alten Imperiums in den Augen der Völker 
ſchaften in Weſt und Oſt noch immer von märchenhaftem Zauber um— 
floſſen; dann der Ruhm der Gründung Konſtantins am Bosporus, als 
der ſchönſten und praͤchtigſten Stadt des Orients, dem Schauplatze ſo 
vieler glänzender Begebenheiten, nicht nur durch die Geſchichte, ſondern 
auch durch die Dichtung der Phantaſie der übrigen Völker feſt eingeprägt, 
ganz abgeſehen von ihrer ſonſtigen Bedeutung; endlich der Vorzug einer 
direkt auf die Antike zurückführenden Bildung, die jene „Rhomäer“ oder 
„Hellenen“ mit ähnlicher Verachtung auf die umwohnenden „Barbaren“ 
herniederblicken ließ, wie ein anderes in uralter Kultur erſtarrtes Volk, 
die Chineſen, auf die Völker der untergehenden Sonne. Mochten jene 
beiden ſtolzen Namen auch beide gleich ſchlecht auf das bunte Völker— 
gemiſche paſſen, das in den Straßen Konſtantinopels ſein turbulentes 
Weſen trieb, in der Stille der Studierſtuben, vom Kaiſerpalaſt bis hinab 
in die Zellen armer Schulmeiſter herrſchte ein lebhaftes literariſches 
Intereſſe, pflegte man die künſtleriſche Form des Ausdrucks und bemühte 
fic) wenigſtens, in der Sprache der Attiker zu ſchreiben, moderne Aus 
drücke zu vermeiden und neuere „barbariſche“ Völkernamen durch alte 
griechiſche zu erſetzen, um den klaſſiſchen Spiegel der Rede nicht zu trüben, 
wenn auch darüber dieſe Literaturſprache den Zuſammenhang mit dem 
lebendigen Idiom des Volkes verlor. 

Es iſt ein ganz eigentümliches Schauſpiel, wie die letzten Erben dieſes 
kümmerlichen Reſtes altrömiſcher Imperatorenherrlichkeit fic) in die gez 
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lehrten Studien einer längſt vergangenen Zeit vertiefen, und neben ſub⸗ 
tilen theologiſchen Streitfragen über die uralten Themen der Rhetoren— 
ſchulen grübeln, während eine neue Zeit, ein gewalttätiger roher Feind 
ſondergleichen ohne Unterlaß an die Tore der Stadt pochen und ungeſtüm 
Einlaß begehren. 

Als wäre der Name ſchon ein Zeichen des Geſchlechts, iſt die Dynaſtie 
der Paläologen, wie viele ihrer Vorgänger, gelehrten Intereſſen hold 
geweſen. In ihr nimmt Kaiſer Manuel II., auch durch ſeinen ehren— 
haften Charakter und durch die Klugheit ſympathiſch, mit der er der 
wahrhaft nicht leichten Aufgabe gerecht wurde, in den Zeiten eines Bajazet 
und Timur ſeinen morſchen Thron vor dem Zuſammenbruch zu bewahren 
eine rühmliche Stellung ein!. 

1380 iſt er ſeinem Vater Johannes VI. in der Herrſchaft gefolgt, 
die er 1419 feinem Sohne Johannes VII. überließ, um 1425 fein viel⸗ 
bewegtes Leben in leidlicher Ruhe zu beſchließen. Er hat zahlreiche 
theologiſche, politiſche und rhetoriſche Schriften hinterlaſſen, die zum 
größten Teile in Mignes griechiſcher Patrologie (Band 156) vereinigt 
ſind. Unter ihnen nimmt ein kleiner Aufſatz beſonderes Intereſſe für 
die Geſchichte der Kunſt in Anſpruch, verdient aber auch vom fulturz 
hiſtoriſchen Standpunkt aus Beachtung. Er iſt eine Exgpacrs, eines jener 
Übungsſtückchen, wie ſie in den Rhetorenſchulen ſeit der alexandriniſchen 
Zeit her gebräuchlich waren; ihre glänzendſten Beiſpiele ſind bekanntlich 
in den Werken Lukians und in den berühmten Eixdvec des älteren 
Philoſtrat enthalten. Das Subſtrat dieſer rhetoriſchen Federübung des 
gelehrten Kaiſers iſt ein Teppich mit der Darſtellung des Frühlings 
Der Originaltext iſt bei Migne 156, 578 leicht zugaͤnglich, ich laſſe hier 
eine freie übertragung folgen. 


Der Frühling 
Darſtellung auf einem gewebten königlichen Teppich (zu Paris) 


Die Zeit des Frühlings iſt dies; ſolches zeigen an die Blumen und die heitere 
Luft, die anmutig über ihnen liegt. Deshalb flüſtern ſuͤß die Blätter, es ſcheint das 
Gras hin und her zu wogen, wenn es vom Lufthauch berührt wird, der es mit freund— 
lichem Hauche liebkoſt. Gewiß ein lieblicher Anblick. Die Flüſſe aber kehren ſchon 
wieder zu ihrem Bette zurück und ihr gewaltiger Schwall vermindert ſich: was früher 
von den ausgetretenen Fluten überdeckt wurde, zeigt fic) jetzt (chon aus dem Waſſer 
hervorragend und gibt den Handen Gelegenheit, ſich des dargebotenen Guten zu be— 
mächtigen. Dazu gehört es, was der Jüngling hier ergreift, der, es mit der Linken 
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feſthaltend und kauernd, mit tief geſenktem Haupte, fo daß gerade noch feine Nake 
nicht das Waſſer berührt, die bloße Hand in die Wellen ſtreckt und die Höhlungen 
darunter mit den Fingern unterſucht, ganz ſacht und vorſichtig, damit nicht das Waſſer, 
von ſeinen Füßen in Unruhe gebracht, durch ſein Plaͤtſchern das darin Verborgene 
verſcheuche. Die Rebhühner aber freuen ſich, daß ihnen die Kraft, die ihnen durch den 
von der Natur zugefügten Schaden verloren gegangen iſt, wiederkehre; die Strahlen 
der Sonne, durch ihre Milde nicht läſtig, wecken ſie zu neuem Leben. Deshalb weilen 
ſie munter auf den Feldern und führen ihre Jungen zur Atzung, erſt ſelbſt koſtend und 
ihnen fo den Tiſch bereitend. Die Singvögel aber ſitzen auf den Bäumen; fie berühren 
nur ſelten die Früchte, da ſie den größten Teil der Zeit mit Geſang hinbringen. Ihre 
Stimme will, glaube ich, verkünden, daß nun alles zum Beſſeren ſich wenden werde, 
da die Königin der Jahreszeiten leuchtet: der Nebel weicht der Klarheit, der Sturm 
der Ruhe, das Beſchwerliche dem Angenehmen. Alles bewegt ſich freier, ſelbſt die 
unſcheinbarſten Tierchen: Mücken, Bienen, Zikaden und die andern zahlreichen Arten. 
Von dieſen ſind einige aus den Stöcken hervorgekrochen, andere eben erſt geboren durch 
die Milde dieſer Jahreszeit, oder wenn du lieber willſt, durch das Zuſammenkommen 
von Wärme und Feuchtigkeit; ſie ſummen um den Menſchen und flattern vor dem 
Wanderer her, und die unter ihnen mit Stimme begabt ſind, ſingen mit dem Singenden. 
Manche ſpielen, manche kaͤmpfen miteinander; andere ſitzen auf den Blüten. 

Alles das iſt ſehr lieblich anzuſehen. Die Knaben aber, die in dieſem Garten 
ſpielen, verſuchen es in anmutiger und drolliger Weiſe auf jene Tierchen Jagd zu 
machen. Jener bedient ſich, mit bloßem Kopfe, ſeiner Mütze als Fangnetzes; und da 
er gewöhnlich nichts erhaſcht, erregt er bei ſeinen Genoſſen Gelächter. Ein anderer 
glaubt, die Hände an ſich haltend und ſich mit ſeinem ganzen Körper auf das Tierchen 
werfend, es auf dieſe Art zu erjagen: wie ſollte er nicht herzliches Lachen bewirken? 
Siehſt du jenen wohlgeſtalteten Knaben? Er hat gerade einen Sommervogel erhaſcht, 
und geberdet ſich nun vor Freude wie ein Bakchant. Wie er den untern Saum ſeines 
Gewandes aufnimmt, um ſeine Beute darin bergend nach einer andern ausgehen zu 
können, verſieht er ſich im Eifer nicht, daß er entblößt, was ſonſt zu verdecken iſt. Noch 
fröhlicher iſt jener kleinere Knabe. Er hat zwei jener Tierchen an einen dünnen Faden 
gebunden, läßt fie fliegen, und halt fie wieder von ihrem Streben ab. So lacht er, 
und freut ſich, und hüpft, in ſein Spiel wie in eine ernſte Sache verſenkt. So lacht 
die Kunſt der Weberei das Auge an und bereitet den Betrachtern inniges Behagen. 
Die Urſache von alledem iſt aber der Lenz, der die Traurigkeit verſcheucht, oder, wenn 
es dir ſo lieber iſt, die Fröhlichkeit hervorruft. 


Sieht man von dem rhetoriſchen Aufputz ab, ſo ergibt ſich als tat— 
ſaͤchlicher Kern der Schilderung, daß dem Kyr Manuel ein Erzeugnis 
der Weberei vorgelegen hat, ein Teppich mit der Darſtellung des Frühlings, 
die aber nicht in der allegoriſchen Weiſe der alten Kunſt, ſondern als 
realiſtiſch behandeltes Genrebild gehalten war. Das Ganze ſtellt eine 
Frühlingslandſchaft dar, noch zum Teil von den Lachen eines ausgetretenen 
Fluſſes bedeckt, aus denen aber ſchon die Spitzen der Gräſer und Pflanzen 
hervorzutreten beginnen. Die Tierwelt lebt unter den erſten milden 
Sonnenſtrahlen wieder auf. Rebhühner ſuchen mit ihren Jungen nach 
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Futter; auf den Zweigen der Bäume wiegen fic allerhand Singvögel; 
und das kleine Getier der Käfer, Schmetterlinge und Fliegen krabbelt 
im Graſe, ſchwirrt ſpielend und kämpfend durch die Luft, oder hängt 
an den Blütenkelchen. 

Das iſt aber nicht die einzige Staffage. Am Rande des Waſſers 
kauert ein junger Burſche, anſcheinend nach Krebſen fahndend; die 
Beſchreibung ſtellt uns die naturaliſtiſche Darſtellung des vorſichtig und 
eifrig zugleich Suchenden nicht übel vor Augen. Dann treibt eine Schar 
Knaben ihr Weſen, froh der Haft in der Winterſtube entronnen zu fein. 
Einer jagt mit der Mütze hinter einem Schmetterling her, ein anderer 
wirft ſich auf einen Käfer im Graſe, unter dem Gelächter ſeiner Genoſſen. 
Ein dritter verbirgt ſeine Beute im Saum ſeines kurzen Röckleins, wobei 
er ſich im Eifer entblößt, und ein ganz kleiner Junge läßt ein paar Käfer 
an einem Faden fliegen. 

Wir haben ſo wenig als bei Philoſtrat und Lukian einen vernünftigen 
Grund, das reale Subſtrat dieſer Ekphraſis in Abrede zu ſtellen. Noch 
mehr, der Charakter der Schilderung ſelbſt bezeugt ihre Realitaͤt. Der 
byzantiniſchen Kunſt kann dieſes Werk des Weberſtuhls nicht angehören, 
das iſt auf den erſten Blick klar; dieſe iſt damals ſchon, mit unglaubz 
licher Zähigkeit an der antiken Tradition feſthaltend, zu jenem hieratiſchen 
Gebilde geworden, das noch heute im Schoße der orthodoxen Kirche fort— 
lebt. Namentlich die vordem ſo bedeutende Weberei des griechiſchen Oſtens 
iſt längſt dahin, und die Erzeugniſſe der orientaliſchen Teppichwerkſtätten 
haben einen gänzlich verſchiedenen Charakter. 

Dagegen fällt gerade in das Ende des 14. und in den Beginn des 
15. Jahrhunderts die Blütezeit der abendländiſchen Webetechnik, in 
den burgundiſchen Niederlanden und in Frankreich. Arras, von dem die 
Italiener den Namen der Haute-Liſſeweberei entlehnt haben (arazzi), dann 
Paris ſind die Mittelpunkte dieſer reichen Kunſttätigkeit; dort befinden 
ſich die großartigen Ateliers des Jean Coſſet, des Michel Bernart, hier 
des Pierre de Beaumetz, des Jacquot Dourdin, des Colin Bataille, welch 
letzterer den berühmten noch erhaltenen Teppich mit der Apokalypſe für 
die Kathedrale von Angers begonnen hat?. 

Es ſind die glänzenden, prachtliebenden Höfe des damaligen Frank— 
reich, deren faſt ſprichwörtlicher Reichtum die Kunſt mit ganz andern 
Mitteln fördern konnte, als dies in Deutſchland oder ſelbſt in Italien 
der Fall war. Wenn auch die Kunſtſchätze, die Karl V. und Karl VI., 
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die Herzoge von Burgund, vor allem Philipp der Kühne, der auch über 
Flandern gebot, und die beiden andern Oheime Karls VI., Johann von 
Berrys und Ludwig von Anjou in ihren Reſidenzen Paris, Dijon, 
Bourges und Angers anhduften, zunächſt der Entfaltung fürſtlichen Luxus 
dienten, ſo fehlt doch bei ihnen keineswegs das aͤſthetiſche Moment, das 
perſönliche Verhältnis zur Kunſt, wenn es ſich auch dem edleren und 
geiſtigeren Maͤzenatentum der italieniſchen Höfe nicht vergleichen läßt. 
Von dem Umfange und der Pracht jener Tapiſſerien geben uns die 
reichhaltigen und ſorgfaͤltig geführten Inventare jener Zeit ein anſchau— 
liches Bild. Stücke von ſechzig Quadratmetern im Geviert ſind durchaus 
nicht ſelten; und dem entſprechen die enormen Summen, die man für 
ſie gezahlt hat, und die allein von dem maͤrchenhaften Reichtum der 
burgundiſchen und franzöſiſchen Hofhaltungen Zeugnis geben. So hat 
der von Michel Bernart zu Arras ausgeführte Arazzo der Schlacht von 
Roſebecque bei einem Umfange von 285 Metern im Geviert 2600 Franken 
in Gold gekoſtet, was damals mehr ſagen wollte als jetzt!. 

Vielleicht kein anderer Kunſtzweig dieſer Zeit trägt ſo ausgeſprochen 
höfiſchen Charakter an ſich. Bildeten doch die Tapiſſerien im eigentlichſten 
Wortſinne das Mobiliar der Schlöſſer und Burgen und wurden, in Kiſten 
und Kaſten verpackt, auf den vielfachen Wanderungen von einer Reſidenz 
zur andern mitgeführt, ja ſogar im Felde als Zelttapeten verwendet. Die 
Stadt Bern iſt dadurch, nach der Schlacht bei Granſon, in den Beſitz 
der prachtvollen Teppiche Karls des Kühnen gekommen. 

So iff es denn auch begreiflich, daß auf dieſen Arazzi der Gedanken— 
kreis der höfiſchen Kunſt des Mittelalters am vollſtändigſten und glänzendſten 
zum Ausdruck kommt; die ganze bunte Ideenwelt, Hiſtorie und Romanz 
dichtung, gelehrte und minnigliche Allegorik, und nicht zuletzt die Taten 
und das Leben der eigenen Zeit und Umgebung: ritterlicher Kampf in 
der Feldſchlacht und im Turnier, ritterliches Leben in Jagd, Spiel und 
im höfiſchen Minnedienſt zieht auf ihnen an uns vorüber. 

Wie gerade in dieſen Darſtellungen der neu erwachenden realiſtiſchen 
Kunſt Flanderns ein weites Feld zur Betätigung geboten war, habe ich 
in einer früher genannten Abhandlung auszuführen verſucht. Die alte 
ideale Kunſt, wie ſie an den franzöſiſchen Domportalen ihren klaſſiſchen 
Ausdruck gefunden hat, erliegt dieſer neuen, mit friſchen und derben 
Sinnen begabten Richtung, in der das flämiſche Volkstum zum erſten— 
mal im Laufe der Geſchichte ſeinen nationalen Ausdruck gefunden hat; 
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Burgund, zu dem Flandern politiſch gehört, wird das tonangebende Land, 
nicht nur der Mode, und die flandriſche Kunſt herrſcht im 15. Jahr— 
hundert von den Ufern des Rheins bis an den Tajo und bis an die 
Sierra Nevada, bis an die Tore des mauriſchen Königreichs Granada. 

Ein Erzeugnis dieſer flandriſch-franzöſiſchen Tapiſſeriewerkſtätten iſt 
nun auch der von Kaiſer Manuel beſchriebene Arazzo. Es ſind nicht nur 
innere Gründe, die dies wahrſcheinlich machen, ein äußeres Zeugnis erhebt 
dieſe Annahme über allen Zweifel. In dem Manuffript Nr. 3041 (Fol. 38) 
der Pariſer Bibliothek, worin das von dem Kaiſer ſelbſt überarbeitete und 
ausgebeſſerte Konzept ſeiner Schriften enthalten iſt, wurde dem Titel 
unſerer Ekphraſis, wohl von Manuels eigener Hand, die Bemerkung bei— 
gefügt: év IIa pol s. Berger iſt deshalb auch geneigt, das Beiwort 
pnyrxds, das dem Teppich gegeben wird, nicht von dem antiquierten 
homeriſchen bios (bunte Decke), ſondern mit größerer Wahrſcheinlichkeit 
von dem mittelgriechiſchen 5s (gleich dem lateiniſchen rex, alſo regalis) 
abzuleiten, womit die ſpäteren Byzantiner im Gegenſatze zu ihrem natio— 
nalen gaollsös die fränkiſchen Fürſten des Abendlandes bezeichneten. 
Manuel wird alſo den Teppich im prunkvollen Palaſte des franzöſiſchen 
Königs, im alten Louvre zu Paris geſehen haben. 

Der Kaiſer hatte am 10. Dezember 1399 Konſtantinopel auf einer 
venezianiſchen Galeere verlaſſen, um gleich ſeinem Vater Johann VI. 
und ſeinem Sohne Johann VII. die an äußeren Ehren, aber auch an 
Mißerfolgen und Demütigungen reiche Fahrt nach dem Weſten anzutreten 
und zur Rettung des Reiches jene im Innerſten doch verabſcheute Union 
mit den ſchismatiſchen Barbaren des Abendlandes einzuleiten. 

Auf jener Reiſe, die ihn bis nach London, an den Hof Heinrichs IV. 
geführt hat, mag dem Erben der alten Imperatoren wohl oft jener bittere 
Gedanke gekommen ſein, den der exilierte Dante in die unſterblichen Verſe 
gekleidet hat: 


(Parad. XVII, 55) 


Tu lascerai ogni cosa diletta 

Pit caramente: e questo e quello strale, 
Che Varco dell’esilio pria saetta. 

Tu proverai si come sa di sale 

Il pane d'altrui, e com’é duro calle 

Lo scendere e il salir per J’altrui scale. 
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Freilich haben die Höfe des Weſtens es fic) nicht nehmen laſſen, den 
ſeltenen Fremdling, der die älteſte und legitimſte Kaiſerkrone trug, mit 
der Entfaltung ihrer ganzen prunkvollen Herrlichkeit zu ehren. Schon 
der Empfang in Venedig und ſeitens der Fürſten Oberitaliens, der Carrara 
und Eſte in Padua, dann der Visconti in Pavia, war glänzend genug, 
alles übertraf aber die Aufnahme, die Manuel am Hofe Karls VI. in 
Paris fand (3. Juni 1400). Auf einem weißen Roſſe — eine Aus— 
zeichnung, die man ſelbſt dem roͤmiſchen Kaiſer deutſcher Nation ver— 
wehrt hatte — wurde er mit feſtlichem Pompe nach dem Louvre geführt, 
wo feine Appartements vorbereitet warens. 

Zum erſten Male trat dem hochmütig und ſelbſtbewußt nach außen 
abgeſchloſſenen Byzantinertum, bei ſeinem bittern Werben um fremde 
Hilfe, der Glanz der ritterlichen abendländiſchen Höfe in ihrer hoͤchſten 
Entfaltung in der Kultur- und Modeſtadt des ausgehenden Mittelalters 
entgegen. Der Eindruck, den dieſe bis dahin mit Geringſchätzung be— 
trachteten, faſt unbekannten Lander des Abends auf die Rhomaͤer des 
fernen Oſtens machten, ſpiegelt ſich in den kulturgeſchichtlich höchſt merk— 
würdigen geographiſchen Exkurſen über Italien, Frankreich, Deutſchland 
und England wieder, die Laonikos Chalkondyles ſeiner Türkengeſchichte 
einverleibt hat). Ein anderer nicht weniger merkwürdiger Reflex iſt die 
Ekphraſis des Manuel Paläologos. 

Es iff nicht unmoglich, daß dieſer Arazzo des Louvre unter den reichen 
Geſchenken figurierte, mit denen Karl VI. ſeinen Gaſt überhäuft hat, als 
dieſer ſich 1402 zur Heimreiſe nach ſeiner inzwiſchen von dem Türkenvolk 
befreiten Reſidenz anſchickte. Der Chroniſt Karls VI. bemerkts: nam 
inmensum ei conferens auri pondus, suis etiam usque ad puerum novis- 
simum dona ingentia in auro, gemmis, olosericis, vel vasis pretiosis 
liberaliter concessit?, Daß Manuel auf feiner Reiſe Muße yu literaz 
riſchen Arbeiten gefunden hat, iff doch zu bezweifeln, und ein bloßes 
Erinnerungsbild ſcheint die Beſchreibung auch nicht zu ſein. 

Das Sujet des Teppichs gehort vollſtaͤndig in den hoͤfiſchen Bilder— 
kreis, wie er ſich ſeit dem 13. Jahrhundert entwickelt hatte. Die vier 
Jahreszeiten ſind wie die nahe verwandten Kalenderbilder ein beliebter 
Gegenſtand dieſer Kunſt. Moͤglich, daß der von Manuel beſchriebene 
Arazzo in die Folge der „Quatre ages gehört hat, die der Tapiſſier 
Jean de' Jaudoigne 14001410 für Karl VI. geliefert hat? In dem 
Inventar der Tapeten des Königs, die die Engländer nach der unheilvollen 
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Schlacht von Azincourt verſchleudert haben, findet er ſich nicht vers 
zeichnet. 3 

Auch aus der rhetoriſchen Schilderung des Byzantiners leuchtet die 
realiſtiſche Auffaſſung hervor, mit der die Kunſt des ausgehenden 14. Jahr⸗ 
hunderts ſolche Gegenſtände, die von ſelbſt zu genrehafter Beobachtung 
der Wirklichkeit aufforderten, behandelte. Eines der glänzendſten und 
merkwürdigſten Beiſpiele dieſer den van Eycks unmittelbar vorhergehenden 
Kunſtweiſe bieten bekanntlich die von flandriſchen Malern ausgeführten 
Monatsbilder in den ſchönen Heures des Duc d'Aumale auf Schloß 
Chantilly. Kindliches Spiel, wie auf der von Manuel beſchriebenen 
Tapete, findet ſich des öftern dargeſtellt. Beſonders intereſſant ſind zwei 
von den Teppichen Karls VI., die im Inventar von 1422 aufgeführt 
werden: der eine, ein Bettvorhang, zeigte kleine Knaben, die Kirſchbäume 
plündern; der andere, „tout vielz et usé“, alſo jedenfalls noch dem vor— 
hergehenden Jahrhundert angehörig, trug eine Landſchaft mit Baͤumen, unter 
denen Kinder ſpielten, ſowie einen Fluß, in dem andere badeten !. Die alt 
flämiſche Derbheit, die auch auf unſerem Teppich leiſe durchblickt und an 
Pißmännchen u. dgl. Gefallen fand, zeigt fic) unverhüllt in einem ,,tappiz 
vermeil de gros file 4 deux personnages dont I’un pisse en une orine“ . 

Die Ekphraſis der Paläologen iſt nicht das einzige Zeugnis dafür, 
daß die ſo reichentwickelte höfiſche Kunſt des Abendlandes einen Eindruck 
auf die letzten Vertreter des Byzantinertums hinterlaſſen hat. An den 
Geſtaden des Schwarzen Meeres hatte ſich noch ein anderer Reſt des oſt— 
römiſchen Imperiums erhalten, das Kaiſertum von Trapezunt, welches 
erſt 1462, wenige Dezennien bevor der letzte Reſt iſlamitiſcher Herrſchaft 
aus dem Weſten verſchwand, dem ſiegreichen Halbmond erlag. Dort 
lebte zu Beginn des 15. Jahrhunderts der Diakon und Nomophylax Foz 
hannes Eugenikos, ein literariſch gebildeter Mann, von dem ſich Be— 
ſchreibungen im alten Rhetorenſtil, von Landſchaften (Trapezunt, Imbros) 
ſowie von Kunſtwerken erhalten haben k. Sein Bruder Markos Eugenikos 
war ein angeſehener Theologe, der an den Unionsverhandlungen in Ferrara 
und Florenz (1439) teilgenommen hat*s; er iſt es wohl auch geweſen, der 
dem Johannes die Kenntnis abendländiſcher Kunſtwerke vermittelt hat. 
Schon Krumbacher hat in ſeinem trefflichen Handbuche der byzantiniſchen 
Literaturgeſchichte die Vermutung ausgeſprochen, daß die drei unter dem 
Namen des Johannes überlieferten Ekphraſen von Kunſtwerken ' auf abend— 
ländiſche Vorlagen hinweiſen dürften. Bei dem Gemälde einer Madonna 
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mit dem Kinde in den Armen kann dieſe Vorlage zweifelhaft fein; ficherer 
iſt fie bei der Beſchreibung einer Landſchaft mit einer Jagddarſtellung, 
(xhdcavos, weil eine Platane den Mittelpunkt bildet), die am eheſten auf 
einen Teppich zu paſſen ſcheint, jedoch ziemlich verworren iſt. Dagegen 
gehört die dritte, ſehr langatmige Beſchreibung (Piss SY napadetow) un⸗ 
zweifelhaft in den Kreis der abendländiſchen höfiſchen Kunſt; ſchon die 
Bezeichnung pjyes, von der bereits die Rede war, deutet darauf. Die 
Beſchreibung iſt poetiſch ausgeſponnen; ich übergehe im folgenden die 
lyriſchen Stellen und verſuche, die durch das ganze Stück verſtreuten 
Details anſchaulich zuſammenzufaſſen. 

Auch hier handelt es ſich, wie aus den rhetoriſchen Floskeln des 
Schluſſes hervorgeht, um einen Teppich; er zeigt, wie ſchon der Titel 
beſagt, ein junges fürſtliches oder höfiſches Paar in einem blühenden 
Roſengarten. Die Bäume hängen voll edler Früchte; auf dem Wiefenz 
grund ſprießen allerhand Frühlingsblumen hervor, die die Ekphraſis einzeln 
aufzählt: ein Zug, der rhetoriſch fein mag, aber auch wohl der Wirklich— 
keit entſprechen konnte, zumal wenn wir uns an die mit minutiöſer Detail— 
malerei ausgeführten Vorder- und Hintergründe der flandriſchen, auch 
oberitalieniſchen Bilder des fünfzehnten Jahrhunderts erinnern 7. In 
der Mitte erhebt ſich ein Springbrunnen mit plaͤtſcherndem Waſſer, das 
unentbehrliche Verſatzſtück aller dieſer höfiſchen Minneſzenen; eine goldene 
Taube ſchmückt ſeine Spitze, Becher und Kühlgefäße ſtehen auf ſeiner 
Schale. Neben ihm hat ſich die Dame niedergelaſſen, im Graſe um ſie 
liegen allerhand Muſikinſtrumente, Floͤten, Lauten, eine Handorgel. Ihr 
Antlitz wird mit den gewöhnlichen Mitteln der griechiſchen Romandichtung 
geſchildert, der wohlgebildete Mund mit einer Roſenknoſpe verglichen, 
die ſchwarzen, in feinem Halbmond gezeichneten Brauen geprieſen. Sie 
trägt ein purpurnes, goldgeſticktes Oberkleid, darunter ein buntes, mit 
Blumen gemuſtertes Unterkleid, mit Gold verzierte Schuhe, und auf dem 
Haupte die mit Edelſteinen und Perlen beſetzte runde Goldhaube, wie ſie 
zur burgundiſchen Tracht jener Zeit gehört. Die Dame windet ſingend 
einen Kranz aus Roſen, die ihr der vor ihr ſtehende junge Kavalier reicht. 
Sein reiches goldblondes Haar iſt unbedeckt; er trägt ein papageiengrünes 
Unterkleid, darüber einen ſcharlachenen Rock mit reicher Goldſtickerei, deren 
Muſter reihenweiſe verteilt Blumen und (Granat-)Apfelmotive, ſowie 
Vögel zeigen. Im Hintergrunde des Gartens ſtehen drei Zofen der Fürſtin; 
architektoniſcher Hintergrund ſcheint das Ganze abzuſchließen. 
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Die Beſchreibung diefes zweiten Arazzo, der ſicher ebenfalls ein Er— 
zeugnis der flandriſch-franzöſiſchen Hauteliſſeweberei iſt, bringt uns eines 
der beliebteſten Motive der hoͤfiſchen Kunſt vor Augen, ein ritterliches 
Paar in der anmutigen Umgebung eines blühenden Roſenhags, in den 
dieſe Kunſt auch die Madonna zu verſetzen liebt. Auf dem elfenbeinernen 
Toilettengeraͤt, auf den bemalten Trühlein und Glasbechern, wie fie naz 
mentlich für Brautleute beſtimmt waren, auf ſonſtigem Hausrat, auf den 
Tapiſſerien, in den Miniaturen der Bücher, begegnet es im Norden wie 
gleicherweiſe in Italien; im fünfzehnten Jahrhundert hat ſich namentlich 
der Kupferſtich der Sujets bemaͤchtigt; ich verweiſe nur auf den ſog. 
Meiſter der Liebesgaͤrten und den italieniſchen Stecher der Sammlung 
Otto, oder auf die Miniaturen des von mir publizierten veroneſiſchen 
Hausbuches der Cerruti, die gegen 1400 entſtanden find’. Eine Tapete, 
die im Inventar der Margarete von Flandern (1405) aufgeführt wird, 
zeigte: un chevalier et une dame en un parc de rosiers, et le chevalier 
presente à la dite dame une rose (Jahrbuch, a. a. O., Dokum. B. 39, 26), 
ſtimmt alſo mit dem von Johannes Eugenikos beſchriebenen Arazzo voll: 
kommen überein. 

Während die höfiſche Kunſt und Dichtung des ritterlichen Abendlandes 
ſelbſt das mauriſche Königreich Granada in ihren Kreis gezogen hat, wie 
die merkwürdigen Gemaͤlde der Alhambra beweiſen, ſtehen die beiden 
Stätten, wo ſich das Rhomäertum noch politiſcher Selbſtändigkeit zu er⸗ 
freuen hatte, Byzanz und Trapezunt, jener romantiſchen Hofkunſt in einer 
ganz eigenartigen Stellung gegenüber, die nur zum kleineren Teil durch 
die größere räumliche Entfernung, viel mehr jedoch durch die ganz ver— 
ſchiedene Entwicklung, durch die Staͤrke der antiken Tradition bedingt iſt. 

Es iſt ein kulturhiſtoriſch höchſt merkwürdiger Gegenſatz; hier Paris, 
die Hochburg aller geiſtigen Intereſſen des Abendlandes, in Wiſſenſchaft 
wie in Kunſt und Mode gleichmäßig Gebieterin, ſchon damals die Reſidenz 
des guten Geſchmacks, und wenigſtens im 14. Jahrhundert unbedingt 
der Vorort des abendländiſchen Kunſtgebietes, deſſen Machtgebot ſich 
auch in Italien eigentlich nur die Landſchaften der alten Etrusker und 
Veneter entzogen haben; dort Konſtantinopel, im Glauben wie in 
Kultur und Zeremoniell das Vorbild aller der unzähligen Völkerſchaften 
in den unermeßlichen Gebieten des Oſtens, das vormals auch den arabi— 
ſchen Iſlam unter ſeinen Einfluß gezwungen hatte. Dort ein friſches 
freies Streben aus dem Alten heraus, mit Kraft und Saft der Jugend; 
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hier die bedächtige, ruhige Arbeit des höheren Alters, das die überkom— 
menen Schätze der Vergangenheit mit Treue hütet, und die altüberlieferte 
künſtleriſche und literariſche Form in ihrer Strenge und Reinheit zu 
wahren bedacht iſt. 

Zwar die Griechen des Peloponnes, der Inſeln des Agaͤiſchen Meeres, 
von Rhodos und Cypern hatten ſeit der Begründung der fränkiſchen 
Fürſtentümer in ihren Gauen Gelegenheit genug, abendländiſche Ditters 
ſitte, ritterliche Dichtung und Kunſt kennen zu lernen. Und fo hat die 
eigentliche Volksliteratur, die vulgaͤrgriechiſche, denn auch abendländiſche 
Muſter nachgeahmt, wie in den Ritterepen von Belthandros (Bertrand) 
und Chryſantza, (in dem auch die bekannte Minneburg als Erotokaſtron 
ihre Rolle ſpielt) oder von Lybiſtros und Rhodamne, wo der König von 
Agypten gar ein deutſcher Friedrich (Bepde pros) iff; oder fie hat direkt 
nach abendländiſchen Romanſtoffen, wie Gyron le Courtois (aus dem 
Artuskreiſe), oder Flor und Blancheflor und der ſchönen Magelone ge— 
griffen b. Aber dieſe Volksdichtungen repräſentieren nicht die ariſtokratiſche 
byzantiniſche Literatur. Der ſparſame Import abendländiſcher Kunſtwerke 
hat die ſtreng in ſich abgeſchloſſene Kunſtwelt des Oſtens kaum berührt, 
ihr kein neues Leben zugeführt; nur als Subſtrat rhetoriſcher Stilübungen 
hat man ſie in ein paar Fällen zu verwenden nicht verſchmäht, ein charak— 
teriſtiſches Beginnen für dieſes alte Literatenvolk der Graeculi, 

Und fo erleben wir das ganz einzige, auch im Weſten unerhörte Schau— 
ſpiel einer literariſchen Behandlung unſerer alten Kunſt, die wir am beſten 
dem ſchöngeiſtigen Feuilleton einer modernen Zeitſchrift vergleichen können. 
Die Kunſtform, deren jene ſpäten Autoren ſich bedienen, reicht, wie ihre 
Sprache, bis auf die Tage des ptolemaͤiſchen Alexandrien zurück; ihrer 
haben ſich die Sophiſten und Rhetoren der Kaiſerzeit, vor allem Lukian 
in ſeinen feuilletoniſtiſchen Kabinettſtücken, und Philoſtrat in ſeiner Ge— 
mäldegalerie bedient. Durch die ganze byzantiniſche Zeit iſt dieſe Kunſt— 
ſchriftſtellerei in übung geblieben; ich brauche nur an Paulos Silentiarios 
Gedicht über die Sophienkirche, an des Niketas Akominatos Schrift über 
die 1204 zerſtörten antiken Statuen Konſtantinopels, oder an des Pachy— 
meres Beſchreibung des Reiterſtandbildes Juſtinians auf dem Auguſtaeon 
zu erinnern, um das lebhafte formale Intereſſe — wenn es auch in ſolchen 
Rhetorenſtückchen ins Formaliſtiſche ausgeartet iſt, — zu erweiſen, das 
dieſe Epigonen der Kunſt entgegengebracht haben. Wo wäre im Abend— 
lande etwas Ahnliches zu finden; wo wäre das äſthetiſche Moment, die 
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Freude an der Sache ſelbſt, die ſolche Schriftſtellerei hervorruft, mag 
fie auch in erſter und letzter Linie rhetoriſch gemeint, fein, bei einem 
abendländiſchen Autor vor dem 15. Jahrhundert anzutreffen? Und wie 
lange hat es noch gedauert, ehe man ſich im Norden darauf beſann, 
der Kunſt ein literariſches Intereſſe entgegenzubringen? Auch die detail— 
lierteſten Kunſtſchilderungen des lateiniſchen Mittelalters ſind ſtets von 
einem äußeren und materiellen Zwecke diktiert, nicht minder als die In— 
ventare, die eine fo reiche Quelle der franzöſiſchen Kunſtliteratur des 
14. Jahrhunderts bilden. 

Namentlich die Ekphraſis des Kaiſers Manuel erregt ganz eigentüm—⸗ 
liche Empfindungen. Zwei Welten, eine ſterbende und eine aufblühende, 
rühren da aneinander. In den Lauten einer nur mehr künſtlich belebten 
Sprache, in einer jahrtauſendalten literariſchen Form, die ſich längſt über— 
lebt hat, ſchildert uns einer der letzten direkten Erben antiker Groͤße und 
antiker Kultur ein Werk der Kunſt, das ſchon mit allen Sinnen einer 
neuen Zeit zuſtrebt und ſich von den Feſſeln der Vergangenheit frei zu 
machen ſucht. Cin niederldndifcher Arazzo voll derber noch unbeholfener 
Naturbeobachtung und die erſtarrte attiſche Form der lukianiſchen Ekphraſis! 
Ein größerer Gegenſatz iſt nicht denkbar. 

Aber neben dieſem kulturhiſtoriſchen Wert haben beide Stücke ein nicht 
unbedeutendes materielles Intereſſe. So reichhaltig die Inventare der 
Kunſtſchätze Frankreichs auch in dieſer Zeit ſind, ſo breit und behaglich 
die Schilderungen in den Chroniken, eine Beſchreibung, die ſo liebevoll 
auf jedes Detail eingeht, wie diejenige Manuels oder auch die des Eugenikos, 
trotz aller rhetoriſchen Zerſplitterung, wird man in ihnen vergebens ſuchen. 
Und darum ſind beide von nicht zu unterſchätzendem Werte. Von allen 
jenen reichen Schätzen der franzöſiſchen Garderoben des 14. Jahrhunderts 
iſt nur mehr ein winziger Bruchteil übrig; gerade jene Teppiche mit ihren 
Bilderfolgen des profanen Zyklus ſind vollſtaͤndig zugrunde gegangen, 
durch Habſucht oder durch Vernachläſſigung und Abnützung e. 

Noch einmal vor dem gänzlichen Erlöſchen des Reiches iſt ein byzan— 
tiniſcher Herrſcher bedeutſam in den Bannkreis der neuen realiſtiſchen 
Kunſt des Abendlandes getreten; es iſt der Sohn Manuels, Johannes VII., 
auf deſſen Ankunft in Ferrara 1438 Vittore Piſano ſeine erſte bekannte 
Medaille, mit der die moderne Geſchichte dieſes Kunſtzweiges überhaupt 
beginnt, gemacht hat. (18960 
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An mere tenga 


x Ral, Berger de Xivrey, Mémoire sur la vie et les ouvrages de |’ em- 
pereur Manuel Paléologue. Mémoires de I’ Institut de France, Acadé- 
mie des Inscriptions et Belles-Lettres, T. XIX, (1853) IIe partie, p. 
1—202. Krumbacher, Geſchichte der byzantiniſchen Literatur, München 
1891, S. 207210. 

2 Mintz, La tapisserie (Bibl. de l’ enseignement des b.-a.), P. Guiffrey, 
Histoire générale de la tapisserie, en France und Pinchart Hist. gen. 
de la tapisserie dans les Flandres. Paris 1878 ff. fol. 

3 Bgl. meinen Aufſatz: Ein fürſtlicher Kunſtfreund des 14. Jahrhunderts 
in Frankreich. Beilage Nr. 220 u. 222 der Münchener Allg. Ztg 1894. 
Ein köſtliches Augenblicksbildchen des eifrigen Sammlers iſt uns in dem 
Gedichte des Markgrafen Thomas von Saluzzo: Le chevalier errant 
überliefert. (Champollion-Figéac, Documents paléographiques rélatifs 4 
Vhist. des beaux-arts, Paris 1868 p. 427.) Berry ift eben in großer Ge⸗ 
ſellſchaft und verkündet ſeine Abſicht, zu ſeinem königlichen Neffen in 
Audienz zu gehen, um ſich das Languedoc übertragen zu laſſen. Während 
er noch ſpricht, treten plötzlich zwei venezianiſche Kaufleute ein, die ihm 
edle Steine zum Kaufe anbieten. Da iſt gleich alles vergeſſen, Audienz, 
Geſellſchaft und Politik, und er denkt nur mehr an die Steine. 

Vgl. die zuſammenfaſſende Darſtellung in meiner Abhandlung: Ein vez 
roneſiſches Bilderbuch und die höfiſche Kunſt des 14. Jahrhunderts, 
Jahrbuch der Kunſtſammlungen des a. h. Kaiſerhauſes Bd. XVI., wo 
auch die wichtigſten Notizen der Inventare (im Anhang) zu finden ſind. 

5 Berger de Xivrey a. a. O., S. 100. 

s Berger de Xivrey a. a. O., S. 100, 

De reb. Turc. lib. II, Venezianer Ausgabe, p. 35 ff. 

Bei bes . 

9 Manuel hat fid) angemeſſen revanchiert: die prachtvolle, für das Kloſter 
St. Denis beſtimmte Handſchrift des Dionyſius Areopagita, mit Elfenz 
beindeckeln und den Porträten des Kaiſers und ſeiner Familie geſchmückt, 
iſt noch erhalten. Berger a. a. O., S. 150. 

eee 

x Abbildungen (zu einem Aufſatze Delisle's) in der Gazette des beaux-arts 
1884. Ich erinnere auch an die ſpäteren Miniaturen des berühmten 
Grimaniſchen Breviars in Venedig. 

* Ein veroneſiſches Bilderbuch uſw. a. a. O., S. 222, Docum. D. 318 (une 
couverture à lit de tappiserie sur champ vert perdu, à plusieurs person- 
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nages de petiz enffans et cerisiers) und D. 322 (a plusieurs personnages 
de petiz enffans et arbres, et une riviére, of les enffans se baignent). 
Vgl. D. 284. 

e 

44 Krumbacher, a. a. O., S. 211 u. 212. 

as Auch von ihm find einige Ekphraſen erhalten, die aber vielleicht eben⸗ 
falls ſeinem Bruder zuzuſchreiben ſind. Krumbacher, S. 212. 

6 Publiziert von Boiſſonade Anecdota nova, Paris 1844, p. 329-346. 

* Ich verweiſe nur auf die altflandriſchen Tafeln und Gebetbücher, auf 
die „verdures“ der Teppiche dieſer Zeit (ein charakteriſtiſches Beiſpiel 
iſt bei Müntz, La tapisserie, S. 135, abgebildet), endlich auf das neuer⸗ 
dings vom Louvre erworbene Mädchenporträt des Piſanello (Gazette 
des beaux-arts 1893, II). 

as Namentlich die Darſtellung der „Gaudia“ (Tafel XXII, 4), ein edles 
Paar in einem Roſengarten, iſt hier intereſſant. Eine verwandte Dar— 
ſtellung des „Ver“ auf T. XVI, 5. 

79 S. darüber Krumbacher, a. a. O., S. 438 ff. § 254260. 

20 Ein koſtbares Stück dieſer Art wurde vor einigen Jahren aus einem 
Privatpalaſte in das Museo Civico von Padua gerettet. Es iſt ein 
Arazzo von mehr als 9 Quadratmetern in Geviert, vielleicht aus einem 
Pariſer Atelier ſtammend, der, wie ich glaube, noch den letzten Jahren 
des 14. Jahrhunderts angehoͤrt; er bildet das einzig erhaltene (erſte) 
Stück eines Zyklus, der die Geſchichte des Jourdain de Blaye (aus dem 
karolingiſchen Sagenkreiſe) illuſtrierte. Die Aufſchriften ſind im Dialekt 
der Picardie. Intereſſant iſt das Stück auch dadurch, daß auf ihm 
der den Prolog ſprechende „Acteur“ dargeſtellt iſt. Crescini, Fram 
mento di una serie d' arazzi nel museo di Padova (mit ungenügender 
Abbildung) im Archivio storico dell' arte 1889, 415. 


Zwei Kapitel aus der Biographie 
einer Stadt 


1. Die Entſtehung Venedigs 


Wer etwa auf ſpätſommerlicher Wanderung, aus den Juliſchen Bergen 
herabſteigend, die Alpenpäſſe des Plöcken oder des Fellatales paſſiert hat, 
auf uralter Straße oder auf dem modernen Schienenweg, den nimmt, 
ſobald ihn nur die engen ſchattigen Felswände der Klauſen mit ihren 
braunen verwitterten Gebirgsneſtern entlaſſen haben, die weite fruchtbare 
Friauler Ebene auf, mit ihren charakteriſtiſchen, im Grünen verſteckten, 
flachgiebeligen und kubiſchen Landhäuſern, mit ihren Maulbeer- und Zy— 
preſſenbäumen, mit den in gleich laufenden Reihen gepflanzten Ulmen, 
an denen ſich die reifenden Weinreben girlandengleich, wie zum Feſte be- 
reitet, von Stamm zu Stamm ſchlingen, ein lieblicher Anblick, der ſchon 
das Entzücken antiker Beſchauer erregt hat. Folgt er dann weiter ab— 
wärts, dem Meere entgegen, dem Lauf der Gewäſſer, die ihn von den 
Höhen herab zuerſt als durchſichtig hellgrüne Gletſcherbäche, dann als 
ſilberne Fäden in weit gedehnten, wild zerriſſenen und ſchneeweiß blinkenden 
Geröllbetten begleitet haben, ſo bietet ſich ihm ein höchſt eigentümliches, 
bald idylliſches, bald tief melancholiſches Stimmungsbild. Iſt er doch in 
das Bereich der italiſchen Niederlande herabgeſtiegen, in jenes Zwiſchen—⸗ 
reich zwiſchen Land und See, zwiſchen ſüßem und ſalzigem Gewäſſer, umz 
weht von feuchtem Dunſt, wo ſich der Menſch wie ein Waſſervogel ein 
Neſt gebaut hat auf unſicherem, ſtets in Bewegung befindlichem Grunde. 
Dort winkt ja die ſeltſamſte Stadt der Welt, Venedig, die „Dominante“ 
der Adria. Die meiſten führt wohl bald der lange Kunſtbau des Eiſen— 
bahndammes, der nun die Wunderinſel an den modernen Verkehr kettet, 
ſicher und bequem in kürzeſter Zeit von Meſtre aus hinüber, und nur 
wenige haben Luſt, Muße und Anlage zu unmoderner Traͤumerei genug, 
um ſich dem Zauber der verlaſſenen Lagunenlandſchaft, freilich auch ihren 
Fieberdünſten und ihren Stechmücken zu überlaſſen. 

Hier iſt das Land ſo deutlich wie nirgends mehr eine Schöpfung der 
Flüſſe und des Meeres, freilich auch oftmals eine Beute beider, nur be— 
wohnbar durch die raſtlos ſchaffende Menſchenhand, die Kanäle gräbt, 
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Flüſſe ableitet und verbindet, und ſorgenvoll die ſchützenden Dämme 
wahrt, ſeit überhaupt Menſchen dieſe Geſtade bebauen. In zahlloſen 
Krümmungen ſchleppen ſich die Flüſſe, in der trockenen Zeit nur durch 
mechaniſchen Druck, nicht mehr von lebendigem Gefälle getrieben, durch 
das Röhricht der verſumpften Niederungen und ſchleichen endlich träge 
in die Salzflut, ihr Waſſer weit hinaus mit dem der Lagune miſchend. 
Aber zur Regenzeit, im Frühling und Herbſt, unter dem Sauſen des 
gliederermattenden Scirocco, wirbeln ſie, über die Ufer ſchwellend, trübe, 
erdige Fluten dahin; dann werden Geröll, Erdreich und Senkſtoffe aller 
Art weit hinaus ins Meer geführt, es bilden ſich Inſelrücken, Nehrungen 
und Daͤmme, wie das ganz in hiſtoriſcher Zeit entſtandene, meilenweite 
Delta des Po; kleinere und größere Strandſeen werden durch ſie vom 
Meere geſchieden, oft künſtlich gehegt zur Fiſchzucht, die ſogenannten valli, 
deren bedeutendſte die von Comacchio zwiſchen Ravenna und Ferrara ſind, 
berühmt durch ihre ſchmackhaften Aale. Das iſt das eigentliche Zwiſchen— 
reich von Land und Meer, wohin der belebende und reinigende Atem der 
See, Ebbe und Flut nicht mehr dringen kann, die Region feuchter Fieber— 
lüfte, mißtöniger Sumpfvögel, Fröſche und Moskitos, die ſogenannte 
Laguna morta, wie ſie auch den Eiſenbahndamm von Meſtre gegen S. 
Giuliano begleitet. 

Nur durch unabläſſiges Überwachen der Waſſerflut, durch ſorgſames 
Behüten vor Verſandung und Verſumpfung konnte Venedig ſich und ſeine 
Lagune lebendig erhalten und vor dem Schickſal feiner verſunkenen Mutter⸗ 
ſtädte bewahren; man begreift die ſtete Sorge, die die Sereniſſima dieſen 
Angelegenheiten zuwandte: eine eigene Behörde, der gravissimo magistrato 
sulle acque?, wachte über der Lagune Venedigs, aus deren weiten Becken 
die einmündenden Flüſſe nach Norden und Süden hin abgeleitet wurden. 
Es war nicht ausſchließlich politiſches Expanſtonsgelüſte, ſondern ein Ge⸗ 
bot der Selbſterhaltung, das die Signoria dazu trieb, der Herrſchaft der 
Souveräne auf der Terra ferma, vor allem der Carrara in Padua, ein 
Ende zu machen; ſolange ſie nicht wenigſtens den Unterlauf der Flüſſe 
ihres Hinterlandes in Beſitz hatte, hingen ihre vitalſten Intereſſen an 
Gnade und Ungnade der kleinen Gewaltherrſcher des Feſtlandes. Die 
Mißachtung dieſer alten, weiſen Maßregeln hat ſich in neueſter Zeit bitter 
an Chioggia gerächt; ſeit der Einleitung der Brenta in ihre Lagune machte 
die Malaria immer größere Fortſchritte und erſt in dieſen Tagen, nach 
mehr als zehnjähriger Arbeit, hat man durch Eröffnung eines neuen Fluß⸗ 
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bettes dem Übel geſteuerts. Dieſe Flußläufe und Kanäle vermitteln aber 
auch den Schiffsverkehr weit ins Land hinein; auf dem Brenta-Kanal 
faͤhrt man noch heute von Fufina bis unter die Tore von Padua an den 
maleriſchen Landhäuſern und Villeggiaturen der alten Venezianer vorbei, 
deren Krone die fürſtliche Villa der Piſani in Stra bildet. Die größte 
Waſſerſtraße, der Po, hat freilich durch die Eiſenbahn ihre alte Bedeutung 
verloren. 

Aus den Tümpeln und Teichen der Laguna morta tritt man faſt unz 
vermerkt in das Gebiet der lebendigen, ſtroͤmenden Lagune hinaus, die, 
von unzähligen natürlichen und künſtlichen Waſſerſtraßen durchſchnitten, 
den Schiffen aller Art ſichere und ruhige Fahrt geſtattet. Denn gegen 
das offene Meer hin iſt ſie durch eine Reihe langgeſtreckter Düneninſeln, 
deren bedeutendſte der Lido von Malamocco iſt, geſchützt; durch fünf 
Mündungen (porti) ſtrömen zur Flutzeit die Waſſer der Adria herein 
und verzweigen ſich, überallhin Leben und Erfriſchung bringend, durch 
die viel veräſtelten Kanäle, die man deshalb ſchon in alter Zeit höchſt 
treffend dem Arterienſyſtem des menſchlichen Körpers verglichen hat. Die 
Gezeiten des Meeres üben hier wirklich die Geſchäfte der Sanitätspolizei; 
ſie verſcheuchen die Miasmen des Herbſtes, und zur Ebbezeit kann man 
das Schauſpiel genießen, wie aus dem Schoße der Stadt aller Kehricht 
und Abfall in luſtiger Strömung gegen das Bacino di S. Marco hinaus⸗ 
ſchwimmt. Dem Neuling wird alsdann ein anderer ungewohnter Anblick 
zuteil. An Stelle der einheitlichen, weit gedehnten, farbig ſchillernden Waſſer⸗ 
fläche zeigen ſich neben den eigentlichen Inſeln eine Menge von flachen 
Rücken und Schlammbänken mit und ohne Vegetation, zwiſchen denen 
die Adern des Verkehrs, denen niemals das Waſſer fehlen darf, die 
größeren und kleineren Kanäle dahinlaufen; eingerammte Pfähle, hin 
und wieder mit Laternen und Heiligenbildern verſehen, dienen als Weg— 
weiſer in dieſem Labyrinth. Die Venezianer unterſcheiden zwiſchen den 
„velme“, den niedrigen Schuttanhäufungen der Flüſſe und des Meeres— 
ſchlammes, die faſt aller Vegetation bar ſind, und den höher gelegenen 
„barene l, dicht verwachſenen Rücken, die nur ſelten überſchwemmt find. 
Dieſe ſind das Revier der zahlreichen Waſſervögel, hier niſtet die geſang— 
reiche „calandra“, die Lerche der Lagunen, hier find die Jagdgründe der 
venetiſchen Nimrode, die, ausgeſtreckt in ihrem kleinen Nachen, hinter 
der abenteuerlich langen Entenflinte auf einen guten Fang lauern. Tobt 
aber draußen in der jähzornigen Adria die Bora oder der Aquinoktial— 
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fiurm, dann ſchlagen wohl wilde Springfluten auch über dieſe flachen 
Rücken hinweg, das Waſſer ſteigt bedrohlich, ſo daß die Gondeln ſelbſt 
in der Stadt nicht mehr die Brückendurchläſſe zu paſſieren vermoͤgen; 
der Markusplatz wird überſchwemmt, und wer ihn trockenen Fußes über- 
ſchreiten will, muß ſich den kraͤftigen Armen eines Facchin anvertrauen. 
Zum Schutze gegen ſolche verheerende Sturmfluten, deren eine in grauer 
Vorzeit das alte Malamocco ins Meer riß, hat die Republik ihr letztes 
großes Werk, die Murazzi von Peleſtrina und Sottomarina, aufgeführt, 
ihr gigantiſches Vermächtnis an die Nachwelt. 

Der Boden der Lagune iſt in fortwaͤhrender Bewegung begriffen; die 
Ablagerungen der Flüſſe erhoͤhen immer mehr ſeine Oberfläche, fo daß 
die Kanäle nur durch fortwährende Ausbaggerungen ſchiffbar erhalten 
werden koͤnnen. Infolge dieſer Erhohung ſteigt aber auch die Linie des 
höchſten Flutſtandes immer mehr, ſo daß die Krypta von S. Marco jetzt 
faſt immer unter Waſſer iff und das Pflaſter der Piazza in neuerer Zeit 
um ein beträchtliches hoͤher gelegt werden mußte. Das alte Ziegelpflafter 
des 15. Jahrhunderts liegt jetzt 11 Zentimeter unter der alta marea. An 
anderen Orten der Lagune hat dafür wieder das Meer ſeine zerſtörende 
Kraft bewieſen. Ganze Inſeln ſind verſchwunden, wie Ammiana und 
Coſtanziaca; die Düne, die einſt vor Grado lag, iſt unterwaſchen und 
weggeſpült worden. Dazu kommen die geologiſchen Veränderungen des 
Lagunenbodens ſelbſt. Waͤhrend der Po ſein Stromdelta alljährlich um 
70 Meter vergrößert und die Küſte der ehemaligen Seeſtadt Ravenna 
jedes Jahrhundert 230 Meter an Terrain gewinnt, ſind lange Strecken 
dieſes Gebietes in beſtändigem langſamen Sinken begriffen. Man hat 
ausgerechnet, daß Ravenna in jedem Jahrhundert um 1s Zentimeter ſinkt, 
während ſich das Flußbett des Po durch die ſtarken Ablagerungen immer 
mehr erhöht, fo daß die Stadt Ferrara faſt 1 Meter unter ſeinem Fluß— 
ſpiegel liegt. 

Und ſo iſt hier das eigentliche Gebiet der ſagenhaften nordiſchen 
Vineta, deren Name ſo wunderſam an dies Land anklingt. Wer etwa 
an einem ſtillen Spätſommertag in einſamer Barke die Geſtade entlang 
fährt, die einſtens die alte Dogenſtadt Eraclea getragen haben, der kann 
im ungewiß ſchillernden, abendlich beleuchteten Waſſer noch hie und da 
unförmige Trümmer von altem Mauerwerk erſpähen und, iſt er ein 
Sonntagskind, die Glocken der verſunkenen Stadt tönen hoͤren. Ein 
Kranz blühender Städte umgab einſt, wie Waſſerroſen auf ſchwankem 
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Stengel und fo vergänglich wie diefe, die Inſeln des Rialto, auf denen 
ihre glücklichere Erbin und Tochter Venedig erſtehen ſollte. Jetzt liegen 
ſie im Meere oder landeinwärts in Sümpfen begraben und nur wenige 
haben ſich, zu Schemen geworden, bis auf unſere Zeit erhalten. 

Das Bereich der italiſchen Niederlande ſtreicht bekanntlich in einem 
weiten Bogen, faſt am öſtlichen Fuße des Apennin, bei den Salinen 
von Cervia unterhalb Ravenna beginnend, bis zu den Ausläufern der 
Karniſchen Alpen bei Duino, und umfaßt vier getrennte Gebiete: die 
ehemalige Lagune von Ravenna, jetzt die Strandſeen von Comacchio um— 
faſſend und bis gegen Ferrara hin ſich erſtreckend; dann die venezianiſche 
Lagune von Chioggia bis zur Mündung des Sile, endlich das verſandende, 
faſt verlaſſene Strandgebiet von Caorle und das nicht minder verddete 
von Grado und Aquileja im öſterreichiſchen Friaul. 

Bereits um die Zeit, da Karthagos Galeeren die Gewäſſer beherrſchten, 
auf denen einſt die Flagge des Markuslöwen wehen ſollte, waren die 
Dünen der Adria, damals freilich von ganz anderem Ausſehen als heute, 
blühend und handelskräftig. Das ganze Hinterland vom Gardaſee bis zu 
Mincio und Po und oſtwärts bis zum Tagliamento war von einem Volke 
beſetzt, das, ebenſo wie die anderen Stämme Oberitaliens nicht italiſchen 
Urſprungs, erſt ſpät ſeine heimatliche Sprache mit derjenigen Latiums 
vertauſchte, den Venetern, deren Name ſich auf ihre heutigen Nach— 
kommen vererbt hat und in der Herrin der Adria zu neuem Glanze ent— 
ſtanden iſt. Alte Tradition und die dürftigen Reſte ihrer Sprache kenn— 
zeichnen ſie als illyriſchen Stamm, alſo mitten inne zwiſchen Latinern 
und Griechen ſtehend, doch den letzteren näher als den erſteren und mit 
ihnen durch vielhundertjährige Gemeinſchaft verbunden. Daß die ethniſchen 
Eigentümlichkeiten eines Volkes aber nicht verloren gehen, auch wenn es 
ſein angeſtammtes Idiom mit einer anderen, maͤchtigeren Verkehrsſprache 
vertauſcht, davon kann man ſich beſonders in Oberitalien überzeugen. 
Denn noch heutzutage behaupten die Bewohner der Gallia cisalpina ihre 
alten Sitze, durch die Dialekte ſcharf geſchieden, in denen die Phonetik 
ihrer verklungenen Urſprache trefflich bewahrt iſt. Noch ſitzen die Ligurer 
an dem ſchmalen Küſtenſtreif der Seealpen; in einem breiten Keil haben 
ſich (im 5. Jahrhundert v. Chr.) die galliſchen Kelten von den Hochtälern 
Piemonts herab durch die fruchtbare Poebene bis in die Emilia und ans 
Meer hin eingeſchoben (Ager gallicus), die Etrusker und die ihnen ver— 
wandten Rhäter auseinander und in die Alpen und über den Apennin 
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drdngend und die italiſchen Umbrer auf die Waldgebirge der heute nod) 
nach ihnen benannten Landſchaft beſchränkend. So wurden ſie Nachbarn 
der Veneter. Wer heute noch den Mincio oder Po überſchreitet, dem 
klingen ſtatt der gequetſchten konſonantenreichen, unlieblichen Naſallaute 
des Gallo⸗italiſchen die ſanften, weichen, liſpelnden Formen des venetiſchen 
Dialekts entgegen, zuweilen lang und klangvoll austönend, wie es Schiffern 
ziemt, die über die rauſchende Waſſerfläche hin ſich zurufen; Eigenheiten 
des altvenetiſchen Idioms ſollen ſich überraſchend treu in dieſer Mund— 
art erhalten haben. 

Das Geſtade im innerſten Winkel der Adria galt den Alten als ein 
Wunderland. Dort, an den Quellen des rätſelhaften Timavus, der aus 
drei Felstoren hervorbrechend, nach mächtigem, aber nur ſtundenlangem 
Laufe ins Meer eilt, in deſſen Forſten noch in hiſtoriſcher Zeit Herden 
von Auerochſen weideten, dort landeten einſt die Argonauten, die Heroen 
der griechiſchen Koloniſation. Padua rühmte ſich, eine Gründung des 
Stammvaters der Veneter, des aus Troja geflüchteten Antenor, zu ſein, 
deſſen Grab, ein altrömiſcher Sarkophag, noch heute ein Wahrzeichen der 
Stadt iff; an den Ufern des Po wurde die anmutige Sage von Phaethon 
lokaliſtert, deſſen Schweſtern, in Schwarzpappeln verwandelt, die goldigen 
Traͤnen des Bernſteins weinten. Vom baltiſchen Norden kam dies koſt—⸗ 
bare Harz über die Alpenſtraßen her, in Saumtierkarawanen, auf die 
Stapelplätze der Veneter, um zu einem namentlich von den Barbaren 
ſehr geſuchten Schmuck verarbeitet zu werden; von der Emſigkeit dieſes 
Handelsverkehrs geben noch die altvenetiſchen Inſchriften Kunde, die ſich 
ehedem an dem jetzt wenig begangenen und einſamen Höhenpaß befan— 
den, aus dem kärntneriſchen Leſſachtal nach der deutſchen Bergwerkskolonie 
Timau (Tiſchlwang) in der Carnia führend. Denn die Vorfahren der 
Venezianer waren (chon ein ziviliſiertes, Handel, Ackerbau und Seefahrt 
treibendes Volk, ganz unähnlich ihren unruhigen Nachbarn, den galliſchen 
Streithähnen; dem Kriegshandwerk wenig hold, wenn ſie auch in der 
Gefahr das Schwert tapfer und erfolgreich zu führen wußten; von feinem 
politiſchen Sinn, wie ſie denn die Bedeutung Roms früh erkannten und 
ſich allezeit als zuverläſſige Bundesgenoſſen der künftigen Weltmacht erz 
wieſen haben; noch in der Kaiſerzeit durch Strenge und Einfachheit der 
Sitten ſo hervorragend, daß ſelbſt der lockere Martial (XI, 16) ihnen ſein 
Lob nicht verſagen kann, und noch unter Nero der Paduaner Paͤtus 
Thraſea, ein Lieblingsheld des Tacitus, der verderbten römiſchen Haupt: 
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ſtadt ein heroiſches Beiſpiel von Seelengroͤße und Mannestugend gab. 
Und was der alte Herodot ſchon über die Art der Verſorgung heirats⸗ 
fähiger Mädchen bei den Venetern zu erzählen weiß, das ſtimmt ganz zu 
dem praktiſchen, auf das Gemeinwohl ſtets bedachten Sinn der ſpäteren 
Venezianer, den ſie in ihren zahlreichen Wohltätigkeitsanſtalten ſo glänzend 
bewährt haben. Bei ihren jährlichen Heiratsmärkten mußten die ſchönen 
und reichen Mädchen eine Art Steuer errichten, die ihren armen und 
häßlichen Mitſchweſtern als Ausſtattung zugute kam, eine Inſtitution, die 
wohl den Neid neuerer Zeiten zu erwecken imſtande iſt. 

Die alten Veneter waren aber auch ein kunſtfertiges Volk. Außer 
dem Bernſteinſchmuck wußten fie künſtliche Glas- und Mofaifarbeiten+ 
zu verfertigen, wie ihre ſpaͤten Enkel; man weiß, welche Rolle im venez 
zianiſchen Staat die eiferſüchtig gehütete Glasinduſtrie Muranos geſpielt 
hat. Und wie ihre Nachkommen heute noch ihr nationales Gerät, die 
kupfernen Brunneneimer (sechi), mit zierlich altertümlicher Treibarbeit 
auszuſtatten wiſſen, ſo haben ſchon die alten Veneter ähnliche Gefäße für 
den Export nach den Nachbarländern angefertigt, und dieſe ſogenannten 
situlae, wie ſie in großer Anzahl namentlich in unſern Alpenländern (das 
ſchönſte Exemplar ſtammt aus dem kraineriſchen Watſch bei Littai), aber 
auch in der Emilia zutage kamen, bieten uns in ihrem reichen figürlichen 
Schmuck ein intereſſantes Abbild altvenetiſchen Lebens. Es iſt bezeichnend, 
daß fie faſt durchaus Szenen aus den nationalen Feſten aufweiſen; haz 
ben dieſe doch auch ſpäter, bis zum Falle der alten Republik, den hei— 
teren Hintergrund nicht nur der venezianiſchen Kunſt, ſondern des 
ganzen öffentlichen Lebens überhaupt gebildet. Wir wiſſen, daß ſolche 
Feſte, deren religidfer Charakter uns nicht mehr klar iſt, noch in rö— 
miſcher Zeit in Padua gefeiert wurden; ſie beſtanden in gymnaſtiſchen 
und muſiſchen Preiskaͤmpfen. So ziehen die Ahnen Venedigs in ihrer 
ſeltſamen Tracht und Bewaffnung an uns vorüber; in ſonderbar geform⸗ 
ten Jeſuitenhütlein oder in der eigentümlichen Schiffermütze, die als 
corno ducale das Abzeichen des venezianiſchen Staatsoberhauptes wurdes; 
im langen Radmantel, mit dem ſie ſich ſo ſorgſam Mund und Naſe 
verhüllen, wie noch heute ihre Nachkommen, wenn eine kalte Tramon⸗ 
tana über die ſonnige Riva ſauſt. Und wenn Livius, ſelbſt ein ve— 
netiſches Landeskind, von Regaten zum Andenken an einen glorreichen 
Sieg der Paduaner über eine abenteuernde Flibuſtierſchar zu berichten 
weiß, ſo erkennen wir auch darin die Sinnesart des Volkes und die 
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Zähigkeit, mit der fic) auf dem ſchwanken Boden der Lagune uraltes 
Leben erhalten hat. 8 

Der äußere Aſpekt jener Küſten war vor zweitauſend Jahren freilich 
ein anderer, auch abgeſehen von den Veränderungen des Bodens. Aus⸗ 
gedehnte Waldungen, von denen die Pinienforſte von Ravenna, von 
Brondolo hinter Chioggia (bis zur Etſch bei Cavanella reichend) und die 
des Belvedere bei Grado nur noch kümmerliche Reſte ſind, in denen 
noch die alten Dogen bei Caorle und Jeſolo auf Schwarzwild und Hirſche 
jagten, wechſelten mit üppigem Weideland, auf denen die berühmten 
venetiſchen Rennpferde ſich tummelten, im alten Hellas einſt ebenſo ges 
ſchätzt, wie von den Heutigen die engliſche Zucht. Aber das unermeßliche, 
nur dem Einheimiſchen kundbare Netz von Waſſerſtraßen wurde wie heute 
befahrens, und Martial weiß trefflich die einſchläfernde Melancholie zu 
ſchildern, mit welcher die gleichförmige Bewegung der Barke, in leiſem 
monotonen Ruderſchlag über den ſchläfrigen Waſſern hin, die Sinne 
umfängt. Und Livius (X, 2) hat uns ein ungemein anſchauliches Bild 
der eigentümlichen Szenerien der Lagunen hinterlaſſen, wenn er den abenz 
teuerlichen Einbruch des Spartanerkönigs Kleomenes in die Gewäſſer 
von Padua und die Zerftreuung der Freibeuterſcharen durch ſeine Lands— 
leute ſchildert. Die ausgeſandten Späher meldeten, daß hinter einem 
ſchmalen Küſtenſtreifen — dem Lido — ſich ſtagnierende, doch mit den 
Meeresfluten in Verbindung ſtehende Gewäſſer ausbreiteten; weiterhin 
erblickte man angebautes Land, in der Ferne ſchloſſen Hügel — wohl 
die duftige Euganeenkette, die man ja oft im Abendſchein erblickt — die 
Ausſicht ab. Auch berichteten ſie von der Mündung eines ſehr tiefen 
Fluſſes, der wohl größere Schiffe aufzunehmen geeignet wäre — es iſt 
die alte Mündung der Brenta bei Fuſina. Dorthin ſteuerte nun Kleomenes 
ſeine Flotte. Da die ſchweren Schlachtſchiffe der Griechen aber hier nicht 
weiter fahren konnten, ſchiffte er einen Teil ſeiner Mannſchaft auf kleineren 
Fahrzeugen aus und drang auf dieſen weiter ſtromaufwaͤrts. Plündernd 
und ſengend verbreiteten ſich nun die wagehalſigen Piraten über das 
friedliche Land. Die Kunde des Einfalls flog nach Padua; dort ſtand 
die Bürgerſchaft, ihrer unruhigen galliſchen Nachbarn halber, ſtets unter 
Waffen; flugs ward die Jugend in zwei Haufen geteilt, der eine gegen 
die Marodeure dirigiert, der andere auf Umwegen gegen die bei den 
kleinen Schiffen zurückgebliebene Beſatzung, die bald überwältigt war. So 
brach ein furchtbares Gemetzel über die zerſtreuten Spartanerſcharen 
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herein. Auf ihren kleinen, ſchnellen, für die Lagunenfahrt gebauten Flach— 
booten überraſchten dann die Paduaner die ahnungsloſe Flotte des Königs 
ſelbſt, die in wilder Unordnung flüchtete, wobei einzelne Schiffe in den un— 
bekannten Gewäſſern auf Untiefen gerieten und eine leichte Beute der Nach—⸗ 
drängenden wurden. Kleomenes gewann kaum mit dem fünften Teil ſeiner 
Flotte das Freie; die ganze Behendigkeit des wehrhaften Schiffervolkes, 
das ſeine Penaten verteidigt, offenbart ſich in dieſer raſchen Schilderung des 
Livius. Noch zu ſeiner Zeit ſah man die Spolien dieſes Sieges, Schiffs 
ſchnäbel und lakoniſche Waffen, im alten Tempel der Juno zu Padua. All— 
jährlich wurde aber das Andenken dieſer erfolgreichen Tat durch Schein— 
kämpfe zu Schiff auf dem die Stadt durchſtrömenden Bacchiglione gefeiert. 

Unter den reichen Städten dieſes Gebietes nimmt das alte vorrömiſche 
Ravenna die erſte Stelle ein. Eine altetruskiſche Gründung, ſpäter im 
Beſitz der Umbrer, liegt es heute im gallocitalifchen Dialektgebiet und 
hat auch im Altertum, ebenſo wie das nördliche Aquileja, ethnographiſch 
niemals zum Veneterland gehört. Aber die Lebensbedingungen ſind hier 
die gleichen wie im ganzen Lagunengebiet, und ſo iſt Ravenna recht 
eigentlich das Urbild des ſpaͤteren Venedig. 

In jenen längſt vergangenen Tagen lag die Stadt mitten in der 
Lagune; die Landſchaft mit ihren Kanälen und Deichen erinnerte die 
Alten an das dgyptifche Nildelta, ſowie wir Moderne an Holland denken, 
mit dem die italiſchen Niederlande ja auch noch in anderer Hinſicht zu 
vergleichen ſind. Wie heute ging aller Verkehr zu Schiffe vor ſich, große 
ſchwerfällige Barken brachten die Lebensmittel herbei und holten das 
Heu von den Wieſen der Inſeln. Wie heutzutage Malamocco, ſo ſtand 
damals die Umgegend von Ravenna im Rufe, das ſchmackhafteſte Gemüſe, 
beſonders Spargel, zu ziehen?. Die Verſe eines römiſchen Dichters 
malen uns die charakteriſtiſche Figur des ravennatiſchen Gondolier, wie 
er läſſig über ſein ſchweres Ruder gebeugt durch die ſtagnierenden Fluten 
ſeiner heimatlichen Lagune dahinfährt?. Auch ſonſt entſpricht das Bild 
der Stadt, wie es uns die Alten entwerfen, völlig dem ſpäteren Venedig. 
Sie war von Kanalſtraßen durchzogen, Brückchen und Überfuhren ver— 
mittelten die Verbindung zwiſchen Haus und Haus, die Barke war das 
einzige Verkehrsmittel. Taͤglich drang die Flut mit großer Stärke in 
die Stadt und ſäuberte ſie von den Miasmen der Abfälle; die Luft war 
daher als ſo geſund und ſtärkend berühmt, daß noch in römiſcher Zeit 
die bekannte Fechterſchule hierher verlegt wurde. 
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Wie das aͤlteſte Venedig war ferner das alte Ravenna, gleich den 
anderen Orten dieſes Gebiets, ein ſtaͤdtiſch angelegtes Pfahldorf; die 
Häuſer, größtenteils aus Holz errichtet, ruhten auf einem Fundament 
von ſtarken Lärchenſtämmen, die tief in den Schlammgrund eingerammt 
waren. Noch zu Vitruvs Zeit floßte man dies wichtige Baumaterial auf 
dem Po in die Stadt. Der Pfahlbau, bekanntlich noch heute von primitiven 
Völkerſchaften geübt, war ja in der Poebene ſeit unvordenklicher Zeit zu 
Hauſe. Nicht nur im Gardaſee und im kleinen Lago Fimon bei Vicenza 
hat man Reſte von Pfahldörfern gefunden, noch zahlreicher ſind die 
altitaliſchen Niederlaſſungen, die ſogenannten Terremare in der Emilia, 
die auf feſtem Boden ſtehens. Man muß ſich eben erinnern, daß das 
Poland damals eine waldbedeckte, durch die häufigen Überſchwemmungen 
moraſtige und grundloſe Flur war. Von den Dörfern dieſer Urbewohner 
Italiens, unter deren hoch auf Pfaͤhlen ſtehenden Strohhütten ſich der 
Unrat häuft, bis zu den Pilotenhäuſern der ravennatiſchen Lagune iſt 
allerdings ein Weg wie von uranfänglicher Barbarei zu ſtädtiſcher Zivili— 
ſation; aber der verbindende Faden iſt da, ſo dünn er auch ſein mag. 

Überall finden wir im alten Ravenna Züge, die uns an das heutige 
Venedig erinnern. Martial (III, 93) erwähnt ſchon den nervenerſchütternden 
Geſang der Zanzalen, die wie hölliſche Schwarmgeiſter den Pfühl des 
Neulings umtanzen. Trinkbares Waſſer war nur in Ziſternen zu finden, 
wie ehedem in Venedig, zumal bevor die jetzige treffliche Ouellenleitung 
vom Sile her die Stadt verſorgte. Wir verſtehen Martials Witz (III, 56, 57), 
wenn er ſich zu Ravenna lieber eine Ziſterne als einen Weingarten wünſcht, 
und wenn er ſcherzt, daß ihm dort ein geriebener Schankwirt, da er ge— 
miſchten Wein begehrte, reinen kredenzt habe; denn das Waſſer ſteht faſt 
hoͤher im Preiſe. Wenn er aber (III, 93; XI, 22) vom Gequak der 
Fröſche und vom widrigen Geſchrei der Sumpfvögel um Ravenna ſpricht, 
ſo dürfen wir darin vielleicht ein Anzeichen der beginnenden Verſumpfung 
dieſer Stadt erkennen, die noch in auguſteiſcher Zeit die wichtigſte Flotten- 
ſtation der Römer in der Adria war. Aber Ravenna iſt damit nicht wie 
ſo viele andere Lagunenſtädte der Verödung und Vereinſamung verfallen, 
es ging vielmehr erſt jetzt ſeiner weltgeſchichtlichen Bedeutung entgegen. 
Vom 5. Jahrhundert an ward es bekanntlich die Hauptſtadt Italiens, 
Reſidenz der letzten römiſchen Kaiſer, dann der Gotenkönige, endlich der 
byzantiniſchen Statthalter, zugleich der Sitz eines mächtigen Erzbistums“. 
Damals lag Ravenna ſchon völlig auf feſtem Boden, nur von einem 
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Arm des Po bewäſſert, auf dem man von der Emilia aus zu Schiff in 
die Stadt gelangen konnte, durch die anſehnliche Vorſtadt Cafarea mit 
ſeinem Hafen Claſſis verbunden. Aber auch dieſer war ſchon im Bers 
ſanden, und der Gote Jordanes erzählt, daß ſich an Stelle des Maftens 
waldes nunmehr ein Wald von Obſtbäumen in ſchönen Garten zeigte. 
Rings von Sümpfen umgeben, nur an einer einzigen ſchmalen Furt von 
Süden her zugänglich, in nahezu unangreifbarer Lage, war die Stadt 
den böſen Einflüſſen der Sumpfluft durch ihre herrliche, auf altem 
Meeresboden entſproſſene Pineta entrückt, noch heute ein Ruhm und 
Schutzwall der Stadt, ſchon von Dante in unvergaͤnglichen Strophen 
geprieſen. Doch das Schickſal kam auch über die Stadt Theoderichs. 
Noch im 14. Jahrhundert Sitz des fürſtlichen Hauſes der Polenta, in 
deren Schutz der größte Florentiner ſein müdes Haupt zur Ruhe legte, 
kam ſie ſpäter unter venezianiſche Oberhoheit und hat an den Welt— 
ſchickſalen fürderhin nur noch paffiven Anteil genommen. Jetzt liegt ſie 
faſt eine geographiſche Meile weit vom Meere, ihre mächtigen Kirchen 
und Paldfte verfallen, in ihren öden Straßen wächſt das Gras; Cäſarea 
ward ein armſeliges Dorf und Claſſis iſt gänzlich vom Erdboden ge— 
tilgt. Nur die große, verwahrloſte Baſilika des hl. Apollinaris ſteht noch 
aufrecht, mit ihren merkwürdigen verblichenen Moſaiken, inmitten einer 
melancholiſchen Sumpflandſchaft. 

Weiter nördlich von Ravenna erhob ſich im grauen Altertum eine 
mächtige Handelsſtadt, Spina genannt, deren Umriſſe uns nur noch 
ſchattenhaft vorſchweben. Denn Spina war ſchon zu Strabos Zeit ein 
armes Dörfchen, deſſen Name noch an dem Weiler Spinazzo haftet, im 
1. Jahrhundert v. Chr. ſchon 90 Stadien vom Meere entfernt. Aber einſt 
war es eine gebietende Seeſtadt, die älteſte Vorgängerin Venedigs in 
dieſen Gewäſſern. Sie rühmte ſich griechiſcher Gründung und Abſtam— 
mung und ſoll in Delphi, dem Zentralheiligtum der helleniſchen Welt, 
eines der reichſten Schatzhäuſer beſeſſen haben. 

Ein glücklicherer Stern hat einer ihrer Rivalinnen geleuchtet, die den 
ſtolzen Anſpruch erhebt, daß nach ihr das Adriatiſche Meer benannt worden 
ſei. Freilich ſchlagen die Meereswellen längſt nicht mehr an Adrias 
Mauern, ja es liegt unter allen anderen am weiteſten, an 25 Kilometer, 
von der See entfernt und erweiſt ſich jetzt als ein ſtilles, leidlich behäbiges 
Landſtädtchen mit einem anſehnlichen Dom, bereits im venetiſchen Sprach—⸗ 
gebiet belegen, ſeit alter Zeit der Sprengel eines jener kleinen Landbiſchöfe n, 
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an denen Italien fo reich iſt. Aber einſtens lag es in der Lagune, gleich 
Ravenna eine hoͤlzerne Pfahlſtadt; in ſeinem Boden hat man pPilotenreſte 
gefunden. In den Tagen ſeiner Blüte hatten die Griechen hier große 
Faktoreien, von denen beſonders die zahlreichen Vaſenfunde, in einem 
intereſſanten Lokalmuſeum vereinigt, beredtes Zeugnis ablegen n. 

Auch Livius Vaterſtadt, das gelehrte Padua, gehört eigentlich zum 
Lagunengebiet, da es durch Kanäle mit dem Meer in Verbindung ſteht. 
Noch heute legen die Barken von Fufina an ſeinem Gelände an. Einſt 
beſaß Padua auch einen äußeren Hafen draußen am Meere, wahrſcheinlich 
das ſpaͤtere Malamocco, in deſſen Naͤhe ja der Pirateneinfall des Kleomenes 
ſtattgefunden haben mag. Man muß ſich eben vor Augen halten, daß 
die Küſte damals einen ganz anderen Zug hatte als heutzutage. Wo jetzt 
ein verſandeter Dünenzug unterhalb von Chioggia, noch deutlich erkennbar, 
hinſtreift, da war noch in der ſpäteren Kaiſerzeit die Fahrt innerhalb der 
ſogenannten „ſieben Meere“ durchaus im Innern der Lagune, von Raz 
venna bis Aquileja hin, möglich. Doch iſt Padua ſtets eine Binnenſtadt 
geweſen und darum auch niemals dem Schickſale verfallen, das eine 
blühende und mächtige Nachbarſtadt von klangvollem Namen, Altinum, 
das ſagenumwobene Vineta der Lagune, betroffen hat. 

Altinum war wiederum urſprünglich eine hölzerne Pfahlſtadt, die dritt— 
bedeutendſte Gründung an dieſen Küſten nach Ravenna und Aquileja. 
In der römiſchen Kaiſerzeit durch Induſtrie und Handel blühend und 
von großem Wohlſtand, war es damals ſchon mit prächtigen ſteinernen 
Gebäuden geſchmückt, denn aus einer Inſchrift wiſſen wir, daß Tiberius 
Säulenhallen und Paläſte aufführen ließ. Martial, der an der Lagune 
ſo zu Hauſe war, daß er ſeine Tage in behaglicher Altersmuße dort zu 
beſchließen wünſchte (IV, 25), preiſt die mit Landhäuſern und Gärten 
prangenden Geſtade Altinums, die er mit dem berühmten Bajä, dem 
antiken Biarritz, zu vergleichen keinen Anſtand nimmt, und die Korreſpon⸗ 
denz des jüngeren Plinius zeigt, daß dort auch an fein gebildeter Geſell—⸗ 
ſchaft kein Mangel war. Noch in altchriſtlicher Zeit blühte die Stadt; 
ſie war Sitz eines Biſchofs und zahlreiche glänzende Baſiliken erhoben 
fic) in ihr. Sie hat ſelbſt die Stürme der Voͤlkerwanderung leidlich über⸗ 
dauert und iſt erſt in den Kämpfen zwiſchen Byzantinern und Langobarden 
im 7. Jahrhundert zugrunde gegangen. Ihr Name haftet noch an einem 
kleinem Dorf in der Nähe; aber der Pflug geht über ihre Stätte und 
auf ihrem von fernher in der Lagune ſichtbaren Hügelrücken, den motte 
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di Altino, im Herbſt ein ergiebiges Jagdgebiet, grünen Weingarten und 
Felder. Noch dringt die Flut bis hierher und noch werden an ihrem 
Gelände die ſchmackhaften Fiſche und Muſcheln, go und pedocchi, gefangen, 
die ſelbſt der römiſche Gourmand nicht verſchmähte n. Häufig ſtoßt die 
Pflugſchar auf alte Mauerreſte und Steintrümmer; war doch Altinum 
der Steinbruch, aus dem zum großen Teile die Tochterſtadt Torcello, wie 
ſpäter Venedig, in dem ſeine Inſchriften und Skulpturfragmente zerſtreut 
ſind, erbaut wurde. Noch lebt der Reichtum der Stadt in der Volks— 
tradition Venedigs fort. Auf ihrer Ruinenſtätte iſt es nicht geheuer; 
beſonders auf der ſogenannten pezza dell’ oro hauſen Daͤmonen, die 
Geiſter des abgeſchiedenen Heidentums, und hüten unermeßliche Gold— 
ſchätze. Das Haus Ziani ſollte ſeinen Reichtum einem ſolchen glücklichen 
Funde verdanken; mancher arme Teufel machte ſich heimlich auf, um 
nächtens nach Gold zu ſchürfen, ſo daß der venezianiſche Volkshumor in 
den alten Stegreiffomddien wie: „Pantalon in Altin cava tesori“ ſich 
ſelbſt verſpottete. 

Wie Padua ſtanden und ſtehen auch noch einige andere Staͤdte des 
nördlichen Lagunengebiets, Opitergium und Julia Concordia, durch ihre 
Flußläufe mit dem Meere in Verbindung. Das moderne Oderzo iff noch 
ein freundliches Landſtädtchen im Treviſaniſchen, Concordia (Sagittaria) aber, 
das ſeinen altrömiſchen Munizipalnamen treu bewahrt hat, iſt nur noch 
ein Flecken mit ungeſunder Luft, deſſen alte Größe ein ſtattlicher, neuer— 
dings reſtaurierter Dom und ein uraltes Baptiſterium künden; ſein Biſchof 
reſidiert in dem nahen, erſt im ſpäteren Mittelalter gegründeten Porto— 
gruaro, deſſen Melancholie aber auch ſprichwörtlich geworden iff. „Raneri 
(Grillenfänger) di Portogruaro“, pflegt man in Venedig zu ſagen; die 
Phyſiognomie dieſes kleinen venezianiſchen Landſtädtchens zu Ende des 
vorigen Jahrhunderts, das ſich beſtrebt, im friauliſchen Lande ein Abklatſch 
von S. Marco zu fein, hat Ippolito Nievo in ſeinen koͤſtlichen „Erinne— 
rungen eines Achtzigers“ mit unübertrefflicher Meiſterſchaft geſchildert. 

Am äußerſten Ende des nördlichen Lagunenrandes, ſchon nahe gerückt 
den Bergen, die ihren majeſtätiſchen Hintergrund bilden, thront die alte 
Patriarchenſtadt Aquileja, in Römerzeit eine Militärkolonie und Emporium 
des Handels mit den Alpenländern, dann Sitz eines der mächtigſten geiſt— 
lichen Fürſten, ein zweites Rom, mit prachtvollen Gebäuden geſchmückt. 
Attilas Horden brachen ihre Größe; obgleich wieder aufgebaut, führte ſie 
nur noch ein Schattendaſein, als nomineller Sitz des mächtigen, kriegeriſchen 
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Patriarchats, das faſt ganz Friaul (darum noch heute la Patria genannt) 
umfaßte. Mehr und mehr verfiel ſie den Sümpfen und ihrer Fieberluft, 
bis endlich im 18. Jahrhundert ihr geiſtlicher Beſitz und ihre Schatzkammer 
zwiſchen den beiden neuen Erzbistümern von Udine und Görz aufgeteilt 
wurde. Heute iſt Aquileja nur noch ein regellos zerſtreutes Fiſcherdorf; 
bis auf den alten impoſanten Dom iſt die glänzende Stadt der Rirchenz 
fürſten wie hinweggefegt von der Erde; denn was die Bauluſt früherer 
Jahrhunderte nicht weggeſchleppt hatte, das fiel dem Spaten der Ingenieure, 
die auf Maria Thereſias Geheiß das ſegensreiche Werk der Entſumpfung 
begannen, zum Opfer. 


Während ſich das Leben der venetiſch-römiſchen Zeit vorzugsweiſe noch 
an dem Küſtenrande der Lagune abſpielt, tritt dieſe ſelbſt ſamt ihren 
Inſeln erſt mit der Völkerwanderung in die Geſchichte ein. Es kann 
zwar keinem Zweifel unterliegen, daß dieſe Eilande ſchon ſeit alter Zeit 
von fleißigen Fiſchern bewohnt waren; die angeblich prähiſtoriſchen Funde 
jedoch, die man namentlich beim Umbau des Fondaco dei Turchi und 
bei S. Adriano gemacht zu haben glaubte, haben nicht Anſpruch auf ſo 
hohes Alter. Überdies iſt der Boden der Lagune reichlich mit Bauſchutt 
von der Terra Ferma bedeckt und bietet daher keinen feſten Anhaltspunkt. 

Erſt als die Barbarenſtürme des Nordens über Italien hinbrauſten, 
begann hier ein eigentümliches Treiben und Gaͤren. Die Bewohner der 
Städte des Küſtenſaumes flüchteten ſich und ihre Habe in die Sümpfe, 
auf die ſicheren Laguneninſeln, die ihnen jedenfalls wohlbekannt waren 
So entſtand hier, wo Erde und Meer ineinanderfließen, auf einem Gebiet, 
das dem Landesunkundigen ganz ungewohnt, voll von Fährniſſen iſt 
— wie es einſt die Spartaner des Kleomenes und ſpäter wieder die 
Franken König Pipins vor Rialto erfahren haben — neues kräftiges 
Leben. Ein großer Teil der neuen Ankömmlinge ließ fic) ſeßhaft nieder 
und vermiſchte ſich mit der eingeborenen Bevölkerung. Dieſe Flüchtlinge 
brachten die Güter der römiſchen Stadtkultur, ſtaatliche und kirchliche 
Organiſation mitts, und fo wurden in den fruchtbaren Schoß der Lagune, 
da und dort zerſtreut, die Keime gelegt, aus denen ſich am Ende die 
Wunderblume Venedig entwickeln ſollte. Wir beſitzen eine farbenreiche 
Schilderung älteſten Lebens in der Lagune, die der gewandten Feder 
eines der letzten Romer, des Miniſters Konig Theoderichs, Caffiodorus 
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entſtammt, und die um fo wertvoller iff, als dieſer die Lagunenlandſchaft 
aus eigener Anſchauung kennt. Wie die Neſter von Waſſervögeln ſchmiegen 
ſich die Häuschen dieſer zweiten Veneter, auf künſtlich mit Faſchinen und 
Dämmen erhöhtem Boden erbaut, in das ebbende und flutende Gewäſſer; 
wie auf dem Feſtlande das Hausvieh im Stalle des Bauern, ſo liegt 
hier die ſchnelle Barke in ihrem Schiffshaͤuschen. Gleich ſicher weiß dies 
Volk auf dem hohen Meere, das ſeinen ſteten wunderſamen Ausblick 
bildet, zu ſegeln, wie im ruhigen Waſſer der Lagune innerhalb der künſt— 
lich erhaltenen Lidi. Dann ſcheinen die Schiffe wie über Wieſengrund 
zwiſchen den Feldern dahin zu gleiten — ein Bild, das man noch heute, 
etwa hinter S. Elena, in ſeiner ſeltſamen Poeſie ſchauen kann. Das 
ächzende Zugſeil leitet die ſchweren Laſtbarken durch die Kanaͤle; auf 
ihnen kommt der ſüße Iſtrianer Wein von Aquileja her bis an den Hof 
des Gotenkoͤnigs in Ravenna. Ihre beſten Acker ſind die Salinen; 
Salz iſt ihr Geld und ihr Reichtum. Hier herrſcht noch die Sitteneinfalt 
des alten Venetien; ein Haus iſt dem andern gleich. Inmitten der 
Wirrnis und Korruption ſeiner Zeit ſieht Caſſiodor faſt einen Abglanz 
des goldenen Zeitalters in der demokratiſchen Gemeinſchaft dieſer fleißigen 
und wetterharten Matroſen und Fiſcher mit ihren frei gewählten Tribunen, 
nahezu unabhängig in ihrer ſchwer zugänglichen Lagune. So war dies 
Inſelvolk beſchaffen, das im Verein mit den Flüchtlingen der römiſchen 
Küſtenſtädte zu den Ahnen Venedigs auserſehen war. 

Aber nicht die Zerſtörung Aquilejas durch Attila, ſondern das 
Heranrücken der nicht minder wilden Langobardenſcharen im Jahre 568 
gab das erſte nachhaltige Beiſpiel jener Emigration, die ſpäter ſo zahl— 
reiche Nachfolge fand und den Grund zu den eigentlichen Lagunenſtädten 
legte. Damals floh der Patriarch Paulus mit ſeiner Gemeinde und mit 
dem Kirchenſchatz in das Lagunengebiet des alten Hafens von Aquileja, 
Grado, wohin ſchon ſein Vorgänger Secundus vor den Hunnen geflüchtet 
war. Der Zufluchtsort war trefflich gewählt; nach Norden hin wehrten 
die Sümpfe jedem Eindringling den Weg, der flache Dünenſtrand mit 
ſeinen ſchwer zu findenden Häfen erſchwerte aber ſelbſt kleinen Schiffen 
das Anſegeln. So entſtand hier ein neuer Patriarchenſitz, dem ſpaͤter im 
langobardiſchen Schisma Aquileja als Rivalin gegenübertrat. Dieſes 
Schisma fand endlich dadurch fein Ende, daß die Mutterſtadt das kirch— 
liche Haupt Landvenetiens, Grado aber das geiſtliche und politiſche Zentrum 
von Seevenetien wurde, als Sitz nicht nur der Metropolitane, ſondern 
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auch der Tribunen zugleich ein Stützpunkt der oſtrömiſchen Macht. 
Griechiſche Künſtler haben denn auch ſeinen altertümlichen Dom erbaut, 
deſſen Campanile das Bild des Städtchens noch heute ebenſo beherrſcht, 
wie fein Abkömmling auf der Piazza di S. Marco das von Venedig. 

Nicht äußere Feinde waren es, die das unbezwingliche Waſſerneſt zu 
Falle brachten, es war ein viel mächtigerer Gegner, die Natur ſelbſt. 
Unabläſſig fraß die See an ſeiner ſchützenden Düne, ſchon im 9. Jahr⸗ 
hundert mußten einige beſonders gefährdete Kloſter- und Kirchengebäude 
von ihrem alten Platze weg verlegt werden, da ihre unterwaſchenen Mauern 
den Einſturz drohten. Wo ſich einſt fruchtbares Kulturland, wie auf dem 
heutigen Lido von Venedig, ausbreitete, da will man jetzt noch zuweilen, 
zur Zeit der Meeresſtille, im ruhenden Waſſer Trümmer von Mauerwerk 
ſehen, und dieſe „tegnüe“ find den Netzen der armen Sardellenfiſcher 
oft ein widriges Hindernis. Als Rialtos Stern im Aufſteigen war, 
wanderten die alten Familien nach und nach dorthin aus und goſſen 
das edle Römerblut des alten Aquileja in die Adern des jungen Stadt— 
gebildes. Noch, meint man, iſt die Abkunft der Gradenigo in ihrem ſtolzen 
Namen erkennbar. Jetzt ſchlafen die edlen tribuniziſchen Geſchlechter zu— 
meiſt in ihren ſteinernen Särgen an S. Giovanni und Paolo; aber das 
gleiche Blut, das Venedig ſeine Dogen gab, mag noch in den Adern 
manches armen Fiſchers in dem armſeligen, weltvergeſſenen Städtchen 
rollen, das heute Grado iſt. Denn im 15. Jahrhundert wanderten endlich 
auch ſeine Patriarchen nach Venedig aus, wo ſie längſt einen ſtolzen Palaſt 
am Canal Grande beſaßen, und mit der Übertragung des Patriarchenſtuhls 
erloſch auch der letzte Glanz, der auf dem neuen Aquileja geruht hatte. 
Seitdem taucht Grado in das Dunkel der Vergeſſenheit hinab; ſeine Bez 
völkerung mindert ſich mit der fortſchreitenden Verſumpfung. Erſt in 
neueſter Zeit haben ſich ſeine Verhältniſſe etwas gebeſſert, ſeitdem es ein 
von Jahr zu Jahr mehr beſuchter Badeort Sſterreichs geworden war. 

Am äußerſten Rande der nach Grado hinſtreichenden Küſte liegt der ver⸗ 
geſſenſte Ort vielleicht der ganzen Lagune, kaum jemals von eines Fremden Fuß 
betreten, das Städtchen Caorle (Caprulae), eine Gründung der Flüchtlinge 
von Oderzo und Concordia, deren Hafenplätze ſich einſt hier befanden. In 
alten Tagen war Caorle keine unbedeutende Stadt; von ſeiner Blüte legt 
noch fein alter, wohl erhaltener Dom, dem 11. Jahrhundert angehörig und 
das früheſte Beiſpiel romaniſchen Kirchenbaues in der Lagune, mit einem 
maleriſchen runden Turm, beredtes Zeugnis ab. Dem hl. Stephan geweiht, 
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rühmt er ſich, wie S. Marco, einer Pala doro, eines byzantiniſchen Altar⸗ 
vorſatzes, angeblich von Caterina Cornaro hierher geſtiftet. Jetzt iſt Caorle, 
obwohl mit Grado der einzige direkt am Meer liegende Hafen dieſer Küſten, 
einer der traurigſten und weltverlaſſenſten Orte der ganzen Lagune; ſeine 
Waldungen, einſt der Dogen Revier, ſind gefällt, ſeine Dünen größtenteils 
ins Meer verſunken, ſeine Lagune verſchlammt immermehr, ſo daß ſogar 
die einſt ergiebige Fiſcherei, die einzige Erwerbsquelle der armen Bewohner, 
immer mehr zurückgeht und die Wohltätigkeit reicher Venezianer alljährlich 
dieſen im wahrſten Sinne des Wortes „Enterbten“ mit Getreideſpenden 
zu Hilfe kommen muß. Aus den graulichen Salzkruſten der paludi ſteigen 
im Herbſt boͤſe giftſchwangere Dünſte auf, harte Arbeit und kaͤrgliche Nahrung 
dezimieren die Bewohner, deren wenige ein höheres Alter erreichen. Der 
Biſchofſitz, laͤngſt keinen ſtandesgemäßen Unterhalt mehr gewährend, ward 
1818 aufgehoben: die kaum nennenswerten Einkünfte wurden zum Sprengel 
Venedig geſchlagen. Aber noch im 16. Jahrhundert zählte Caorle 4000 Ein- 
wohner, hatte ſeine nobili und popolani, ſeinen großen und kleinen Rat, 
ganz wie Venedig. Zu Anfang dieſes Jahrhunders wohnten dort kaum 
mehr als 600 arme Fiſcher, die trotz alles Fleißes dem undankbaren Boden 
kaum das tägliche Brod abringen konnen, ein wortloſes Elend, das er— 
greifender und auch ſympathiſcher iff, als die lärmende Not der groß— 
ſtaͤdtiſchen Arbeiterbevölkerung, die uns jetzt allerorten mit theatraliſchem 
Pathos vor Augen geführt wird. Caorle beſteht heute faſt nur noch aus 
einer einzigen Straße, an deren Ende fic) in trüber Majeſtaͤt der Dom er—⸗ 
hebt; die Ruinen ſeiner öffentlichen Bauten und Kirchen liegen draußen im 
Meere, zur Ebbezeit geiſterhaft aus dem Waſſer leuchtend, den Netzen der 
verarmten Enkel derer, die fie gebaut, ein oft verwünſchtes Hindernis. 
Doch haben ſich in neuerer Zeit durch die großartigen Bonifikationen, die 
der Rotſchild Italiens, Baron Franchetti in Venedig, hier durchgeführt hat, 
die Verhältniſſe merklich gebeſſert; an Stelle der ausgedehnten Sümpfe, die 
früher die Fahrſtraße längs des viel gewundenen Lemene von Concordia bis 
Caorle begleiten, iſt jetzt fruchtbares, malariafreies Ackerland getreten. 
Waͤhrend ſich Grado, die einſtige Metropole des Seelandes, wenn 
auch nur im Bettlergewande, bis auf unſre Tage erhalten hat, iſt 
von dem aͤlteſten Sitze der Dogen, von Eraclea (Heraclea), jede Spur 
verloren. Von Aſolo aus gegründet, dem Bergſtädtchen in grüner 
Waldeinſamkeit, das ſpaͤter Caterina Cornaro zu ihrem Mufenfige erkor, 
war es wie Caorle, eine Küſtenſtadt, und das wurde ſein Verderben. 
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Hier ſcheint zuerſt eine ſtraffere politiſche Konzentration Seevenetiens 
verſucht worden zu ſein; die Tribunen des alten demokratiſchen Gemein— 
weſens nannten ſich hier zuerſt mit dem ſtolzeren Titel der ſpätrö— 
miſchen Duces (etwa den Markgrafen zu vergleichen), doch nicht ohne 
Widerſpruch. Eine blutige Fehde mit dem benachbarten Jeſolo war die 
Folge; ſie ſchlug beiden Orten tiefe Wunden. König Pipin brannte 
Eraclea im 9. Jahrhundert nieder, aber die Dogen Partecipazzi, in⸗ 
deſſen nach Rialto übergeſiedelt, bauten die Stadt wieder auf und 
nannten fie Civita Nova, Neuſtadt. Allein ihr Niedergang war unauf— 
haltſam; ihre angeſehenſten Geſchlechter verließen ſie, um unter dem 
aufleuchtenden Sterne der jüngſten Venetia am Rialto ihr Glück zu 
ſuchen: die Erizzo ſollen von dort gekommen ſein. In der verfallenden 
Stadt niſtete ſich ein unheimlicher Gaſt, die Malaria, ein; die 
Biſchöfe verließen ſie, um nur noch bei feierlichen Gelegenheiten oder 
zur letzten Ruhe die Kathedrale von St. Peter aufzuſuchen, bis 1440 
der Biſchofsſtuhl nicht mehr beſetzt wurde, denn Eraclea war nur 
noch ein Name. Heute liegen ſeine Trümmer in den Sümpfen von 
Ribuga zwiſchen Piave und Livenza, fünf Meilen vom Meer, nur 
noch im Sommer, zu Zeiten großer Trockenheit, zugänglich. Einige 
formloſe Mauerreſte im Schilf, inmitten einer grauen Schlammdecke, 
aus der fortwährend Blaſen aufſteigen, um mit mißtönigem Laut zu 
zerplatzen: das iſt alles, was von der Stadt der Dogen und Biſchöfe 
übrig geblieben iſt. Nur einige wenige Überreſte ſind nach dem Flecken 
Ceggia bei S. Dona di Piave gerettet worden. 

Sieben Meilen von Eraclea, durch einen Teil der großen Pinien— 
waldung des Küſtenſaumes geſchieden, lag nahe der alten Piavemün— 
dung die Rivalin Jeſolo (Equilio). Von den flüchtenden Einwohnern 
Oderzos erbaut, die dazu ihr altes Municipium als Steinbruch benutzten, 
blühte ſie zur Zeit des Exarchats in Ravenna. Nach einem alten 
Chroniſten (Marco Cornaro) zählte ſie 42 Kirchen mit herrlichen Säulen 
und ſchönen, an S. Marco erinnernden Moſaikfußboͤden, und war, wie 
Eraclea, Sitz eines Biſchofs. Auch ihre Lage war zu offen, das 
Lagunengebiet verſandete, der Krieg mit der Schweſterſtadt brach ihren 
Wohlſtand, ein verwüſtender Ungarneinfall im 10. Jahrhundert gab 
ihr den Gnadenſtoß. Es wiederholt ſich das gewohnte Schauſpiel: 
die edlen Familien wanderten nach Rialto aus, und Jeſolo verdorrte 
wie eine abgeſchnittene Blume im Waſſerglaſe. Sein Bistum, zuletzt 
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faſt ohne Seelen, während es einſt reiche Beſitzungen ſelbſt in Iſtrien 
und Dalmatien beſeſſen hatte, wurde 1446 aufgehoben. Noch im 
16. Jahrhundert ſah man große Ruinen unter Geſtrüpp und Schilf, 
von wucherndem Efeu dicht überwachſen. Über ſeine Piazza geht 
jetzt der Pflug; Nußbäume und Ulmen beſchatten einen Trümmer⸗ 
haufen, unter dem man den Dom vermutet. Dort fand man zu 
Ende des vorigen Jahrhunderts Säulen aus buntem Marmor und 
einen monolithen Sarkophagdeckel aus ſchön gefaͤrbter Breccia; er dient 
jetzt als Altarvorſatz in der Kirche von Cavazuccherina, der nördlichen 
Endſtation der modernen Dampfſchiffahrt in der Lagune. 

Wie in Grado ein zweites Aquileja, ſo entſtand auf einer anderen 
Laguneninfel ein neues Altinum, Torcello. Die anmutige Gründungs- 
ſage erzählt, daß die Vögel der Stadt beim Heranrücken Attilas den 
Einwohnern Altinums den Weg in die Lagune gewieſen hätten. Aber 
die hiſtoriſche Forſchung zeigt, ungläubig wie ſie iſt, daß es vielmehr 
die religibſen Wirren der Langobardenzeit waren, die Biſchof Maurus 
mit ſeiner katholiſchen Gemeinde zu dieſem Exodus bewogen haben. 
Nach dem Niedergang der Mutterſtadt hob fic) Torcello raſch. Die 
Byzantiner des 10. Jahrhunderts kennen es als eine große, blühende 
Handelsſtadt, in der das kommerzielle und gewerbliche Leben der Lagune 
ſicherlich ſeinen Mittelpunkt hatte n. Darum iſt Torcello auch die unz 
mittelbare Vorläuferin Venedigs, wenn auch die Dogen niemals in 
ihr reſidiert haben. Die mächtige Dombaſilika mit ihrem bedeutenden 
Moſaik des Weltgerichts, behütet von ihrem gewaltigen Campanile, 
der wie ein reckenhafter Wächter weithin in der Lagune, bis zu den 
Fondamenta nuove am Nordrand Venedigs hin, ſichtbar iſt, zeugt heute 
noch von der Bedeutung der Stadt im Mittelalter. Aber auch Torcello 
entging nicht dem allgemeinen Schickſal der Lagunenſtädte; auch ſeine 
wohlhabenden Patrizierfamilien wanderten aus, der maͤchtigen Anzie⸗ 
hungskraft Venedigs gehorchend, unter ihnen die Doro, die ſich den „gol— 
denen“ Märchenpalaſt am Canalazzo erbauten 7. Gleichwohl bewahrten 
die zurückbleibenden armen Fiſcher das ſtolze Gefühl, Abkömmlinge der 
Altinaten, gleichen Blutes mit dem vielleicht älteſten Adel der Welt zu ſein. 
Ein armer Teufel von Volksſänger, der in dürftigem Rococokoſtüm un⸗ 
ſere Großväter auf den Gaſſen Venedigs unterhielt, lebt noch im An 
denken dieſer Stadt; eines der populärſten Witzblätter trägt ſeinen Namen. 
Sior Tonin Bonagrazia rühmte ſich mit dem ganzen gutmütigen Hu⸗ 
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mor des venezianiſchen Volkes, ein Abkoͤmmling der Nobili von Tor— 
cello zu ſein; dieſe halb komiſche, halb rührende Geſtalt perſonifiziert 
gleichſam das heutige Torcello und ſeine aus Flicken und Trümmern 
leuchtende, verblaßte Herrlichkeit. In der Tat erreicht kein anderer Ort 
jene melancholiſche Lagunenſtimmung mehr als Torcello, deſſen ganzer 
Zauber nur eine Fahrt auf einſamer Gondel fühlen läßt. Denn ſeitdem 
ein kleiner Dampfer regelmäßigen Verkehr unterhält, wird das poetiſche 
Bild durch maſſenhaftes Auftreten engliſcher Bädekerreiſender ſehr ges 
ſchädigt. 

Torcello iſt heute nur noch ein armſeliges Dörfchen, von ein paar 
hundert Weinbauern und Fiſchern bewohnt. Vom nahen Burano, 
der Inſel fleißiger Spitzenweberinnen, fährt man hinüber in den Ca— 
nal grande Torcellos, noch von ſeinem Rialto, dem Ponte del Dia— 
polo, der einzigen erhaltenen Brücke, in kühnem Bogen überwoͤlbt. 
Zwiſchen öden, ſumpfigen Wieſen führt der Kanal auf die alte Piazza, 
grasüberwachſen, von einigen Bäumen beſchattet, in deren Mitte eine 
uralte ſteinerne Rathedra ſteht, im Volksmunde der Thron Attilas 
genannt. Denn hier, wie in Grado, hat ſich die finſtere Geſtalt des 
Hunnenkönigs unauslöſchlich der Phantaſie des Volkes eingeprägt. Rechts 
erhebt ſich der düſtere, verfallene, für die heutige Gemeinde viel zu 
große Dom, daneben die merkwürdige Rundkirche von S. Fosca. Links 
ſteht noch der kleine ehemalige Archivpalaſt in beſcheidener venezianiſcher 
Gotik, ſamt dem winzigen Palazzo del Pretorio und dem Stadthaus 
(Palazzo del Conſiglio), jetzt zum Muſeum umgewandelt. Das iſt alles, was 
von der alten Stadt übrig iff; wie im Domviertel von Piſa, find 
alle anderen öffentlichen und privaten Gebäude vom Erdboden ver— 
ſchwunden. Denn noch im 14. Jahrhundert haben die Biſchöfe Tor— 
cellos die alten Kirchen und Häuſer auf Abbruch verkauft, bis die 
Signoria von Venedig dieſem unwürdigen Handel ein Ende machte. 
Und wie in Piſa ergreift uns auch hier jenes eigentümliche, nur alt— 
hiſtoriſchem Boden entſteigende Gefühl tiefer Melancholie, hier noch 
geſteigert durch den Ausblick auf das weite, ſtille, in Duft gehüllte 
Gewaͤſſer der Lagune, die fo viel Menſchenwerk in ihrem Schoße bez 
graben hält. Dort, beim Campanile, im hohen Graſe, an der Mauer 
des armen, kleinen Friedhofs, iſt alles feierlich ſtille, nur ein leiſes 
Rieſeln geht manchmal durch das Gemäuer, wenn eine bewegliche 
Lazerte oder eine der rieſigen fliegenden Heuſchrecken darüber huſcht. 
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Draußen ſteht hie und da ein buntfarbiges, dreieckiges Chiozzotenſegel, 
oder ſcheint, ein wunderſamer Anblick, ſacht über Wieſengründe zu gleiten. 
Wer unter einem beſonders glücklichen Stern geboren iſt, dem kann, 
wenn er einige Stunden vor Sonnenuntergang an einem ſchwülen 
Sommertage gegen die Mündung der Tre Porti ſieht, ein wunder— 
ſames Schauen zuteil werden. Dann ſteht dort am äußerſten Saume 
plötzlich ein Landſtreifen mit Bäumen und flach gedeckten Häuſern, in 
Vignen gebettet, vor ſeinen Augen. Sind die längſt zerfallenen Lidi vor 
Caorle und die verſunkenen Städte wieder entſtanden, oder ſteigen Träume 
aus der ermattenden Luft der Sümpfe und der Ruinen? Aber dann, 
wenn die Wolken ſich rot zu färben beginnen, erzittern die Umriſſe, verz 
wiſchen ſich und verſchwinden im Abendſchimmer. Es war eine fata 
morgana, wie ſie in dieſen Gewäſſern zuweilen, wenn auch höchſt ſelten, 
geſehen wird. 

Unter allen Vorgängerinnen Venedigs kam das furchtbarſte Schickſal 
über das alte Malamocco. Hieher, in ihren Hafenort am aͤußeren Saume 
des gleichnamigen Lido, flüchteten die Bewohner Paduas vor den Bar— 
baren. So entſtand eine volkreiche Stadt, die noch mehr an Bedeutung 
gewann, als die Dogen ihren Sitz von dem feindlichen Einfaͤllen zu 
ſehr ausgeſetzten Eraclea hieher verlegten. Erſt im Beginne des 9. Jahr⸗ 
hunderts ſiedelten dann die Dogen aus dem Hauſe Partecipazzo, nunmehr 
endgültig, nach Rialto, in das ſichere Innere der Lagune über. Wie weiſe 
ſie gehandelt hatten, zeigte die ſchreckliche Kataſtrophe des Jahres 1102. 
In einer grauenhaften Sturmnacht bebte die Erde, das Meer drang gierig 
über die flache Düne und verſchlang die Stadt, ſo daß nur ein Teil der 
Einwohner das nackte Leben zu retten vermochte. Wohl wurde Malamocco 
wieder neu aufgebaut, aber an einer anderen, weniger gefährdeten Stelle, 
an der Lagunenſeite gegen Venedig zu. Nie mehr erlangte es ſeine 
einſtige Blüte wieder. Sein Biſchofſitz wurde 1110 nach Chioggia 
übertragen; heute iff es ein maleriſches Fifcher- und Gärtnerdorf von 
ſtaͤdtiſchem Anſehen, an dem man auf dem Wege nach Chioggia vorüber⸗ 
fährt. 

Das untere Gebiet der Lagune von dieſer, durch Goldoni berühmten, 
wohlhabenden Schifferſtadt, dem Geburtsorte zweier berühmter Frauen, 
der Paſtellmalerin Roſalba Carriera und der größten modernen Tragödin 
Eleonora Duſe, bis zu den Salzgaͤrten von Cervia hinunter hat für die 
Entſtehung Venedigs keine erhebliche Bedeutung gehabt. Das Gebiet 
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der alten Seeſtädte Ravenna, Adria, Spina iff längſt verlandet, Ferrara, 
auch eine Kolonie von Flüchtlingen, liegt ſchon auf feſtem Boden, in 
der Ebene; noch im 14. Jahrhundert hauſte in ſeiner umgegend — nach 
Fazio degli Uberti's Zeugnis — der wunderſame Deichpionier der Tierwelt, 
der Biber. Nur die Strandſeen um das Städtchen Comacchio werden 
noch künſtlich für die Fiſchzucht erhalten, ein ausgedehntes, wenig bekanntes 
Gebiet, das aber den Gardaſee um ein Drittel an Größe übertrifft. 
Vollends im Laufe der nachchriſtlichen Jahrhunderte iſt das weite öde, 
ſpärlich beſiedelte Delta des Po entſtanden, in dem die Reſte der uralten 
Abtei Pompoſa liegen, an deren Mauern noch um 700 die See ſchlug. 
Einſt reich und wohlhabend, beherbergte ſie fürſtliche Gäſte, wie Otto den 
Großen und ſeine Gemahlin Adelheid; dann ſank ſie allmählich, bis ſie im 
vorigen Jahrhundert gänzlich verlaſſen wurde. Jetzt liegen ihre Baſiliken 
mit dem mächtigen romaniſchen Campanile, ſowie ein Teil des Kreuzganges 
mit Kapitel und Refektorium, von verblichenen giottesken Fresken geſchmückt, 
in ſchweigender Ode der unermeßlichen Sumpflandſchaft. 


Mitten im Schoße der Lagune, in der Linie zwiſchen Fuſina und 
Malamocco, lagen einige kleine Inſeln, dazu beſtimmt, die Wiege Venedigs 
zu werden. Ein tiefer und breiter Kanal, für das alte Bett eines Armes 
der Brenta gehalten, läuft zwiſchen ihnen, der ſpätere Canal grande, auf 
dem ſich dereinſt das feſtlichſte Leben Altvenedigs entfalten wird. In der 
Benennung der Kirche S. Giacomo dell' Orio ſoll ſich noch der verſtümmelte 
Name einer dieſer Inſeln, Luprium, erhalten haben; ein anderer uralter 
Kanal, der bei Petrarcas Wohnhauſe auf der Riva degli Schiavoni ein— 
mündet, der Rio della Pieta, trennte vielleicht die beiden Zwillingsinſeln, 
die Geminae oder gemelle, auf denen ſich in der Folge die Pfarrkirchen von 
S. Zaccaria und S. Giovanni in Bragola erhoben. Dorſoduro, ehedem 
Scopulum von der Härte ſeines Bodens geheißen, hat einem der äußeren 
Seſtieri von Venedig den Namen gegeben. Ihm gegenüber liegt die 
langgeſtreckte Inſel, vor Zeiten Spina lunga, jetzt Giudecca geheißen, einſt⸗ 
mals das behagliche Villenviertel des vornehmen Venedig, jetzt verödet, 
von armen Leuten bewohnt, mit großen Magazinen, Fabriken und anz 
gebauten Flaͤchen, nur zur Zeit der berühmten Sagra del Redentore wie 
einmal von heiterem Leben durchflutet. An der öſtlichen Spitze Venedigs 
führt dann noch heute eine Holzbrücke über einen anſehnlichen, aber ſtillen 
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Kanal, der die kleine Inſel Olivolo, ſpäter Caſtello geheißen, vom Arſenal⸗ 
bezirk ſcheidet. Hier erhebt ſich eine impoſante Kirche, mit einem frei 
ſtehenden, weithin ſichtbaren Glockenturm, die ehemalige Kathedrale 
Venedigs, S. Pietro di Caſtello. Denn der Menſchenfiſcher Petrus, der 
im Glauben des chriſtlich gewordenen Volkes ſo häufig an Stelle des 
alten Meerbeherrſchers Poſeidon trat, iſt der älteſte Patron der Lagune, 
wie es einem Fiſchervolke geziemt; erſt nach der Begründung des eigent⸗ 
lichen Venedig hat er ſeinem Begleiter, dem Evangeliſten Marcus, die 
Führung des Staatsſchiffleins überlaſſen. Caſtello hat lange eine 
Kommune für ſich gebildet und ſeit dem 15. Jahrhundert als Sitz des 
Patriarchen von Venedig eine bedeutende Sonderſtellung eingenommen. 
Erſt durch einen Willkürakt der napoleoniſchen Zeit iſt S. Marco, die 
alte Staatskirche, auch der Dom der Stadt geworden. Eine andere 
Inſel, Murano, die Heimſtätte der berühmten Glasinduſtrie, in größerer 
Entfernung jenſeit des modernen Friedhofs von S. Michele gelegen, hat 
immer ein ſelbſtaͤndiges Gemeinweſen gebildet. Ein Abbild Venedigs im 
kleinen, mit einem herrlichen romaniſchen Dom, hat es ſeine Blüte in 
der Renaiſſancezeit gehabt. Aber ſeine damals berühmten Gaͤrten ſind 
verſchwunden, der Feſtjubel jener glücklichen Tage iſt verrauſcht und 
Murano ſpiegelt ſich heute ſtill und elegiſch in ſeinem breiten Canalazzo. 
Hier iſt noch das Venedig Byrons und Platens zu finden, das entvölkert 
und verarmt über den Fall ſeiner alten Herrlichkeit trauerte. 

Aber nicht Murano, nicht Olivolo wurde das Herz des neuen Stadts 
gebildes, ſondern eine der kleinſten dieſer Inſeln, Rialto, deren uralter 
Name noch an dem berühmten Werke des Antonio da Ponte haftet, der 
einzigen Brücke, die bis in unſere Tage herein beide Ufer des Canalazzo 
verband. Hier drängt ſich ſeit jeher der geſamte Marktverkehr Venedigs 
zuſammen, hier ſteht eines der älteſten Kirchlein der Stadt, S. Giacomo 
del Rialto, auch einem Fiſcherheiligen geweiht. Hier befand ſtch auch der 
alte Palaſt des höchſten Seelenhirten von Seevenetien, des Patriarchen 
von Grado. Der Sitz der Regierungsgewalt aber war dem lärmenden 
Markte entrückt, auf jener Inſel belegen, die noch heute das glänzende 
Forum der Republik, den herrlichſten Feſtſaal der Welt unter freiem 
Himmel traͤgt, die Piazza des hl. Marcus. Vor dieſem hat ein anderer, 
ein kriegeriſcher Heiliger von Byzanz, dieſe Stätte geſchirmt, St. Theodor 
der Drachentöter, deſſen alte Pfalzkapelle im nördlichen Flügel der Marcus, 
baſilika verbaut iff. Noch ſteht er aber auf einer der mächtigen Zwillings⸗ 
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fdulen der Piazzetta; und zwiſchen Marco und Todaro hat fic manch 
heiteres und blutiges Drama des alten Venedig abgeſpielt. 

So war endlich nach langem Suchen ein feſter Hort in der Lagune 
gefunden; mit der Erhebung Rialtos zum Regierungsſitz, beſiegelt durch 
die Übertragung der Reliquien des hl. Marcus aus Alexandrien im 
Jahre 828, ſchließt die Jugendgeſchichte der Lagunen ab. Lange noch haftet 
die alte Bezeichnung an der langſam ſich bildenden Stadt. Denn erſt im 
10. Jahrhundert kroͤnt der uralte Stammesname Venetia, der nunmehr 
vom Seelande auf die Hauptſtadt, die Dominante, ſelbſt übergeht, das 
Werk. Er hat programmatiſche Bedeutung; denn das mächtig auf— 
ſtrebende Gemeinweſen zieht mit gewaltiger Kraft alle peripheren Elemente 
an ſich. Die alten rivalifierenden Seeſtaͤdte des ganzen Gebietes, Grado, 
Caorle, Eraclea, Jeſolo, Torcello, Malamocco, ſinken in demſelben Maße, 
als ſich Rialto-Venezia erhebt. Mit ihrem beſten Blute bauen fie die 
jüngſte Tochter der Lagunen auf; die alten edlen Geſchlechter Aquilejas 
und Altinums bevölkern ſie und legen den Grund zu dem wundervollen 
ariſtokratiſchen Staatsgebilde, in dem gleichwohl für die Wohlfahrt des 
Volkes beſſer geſorgt war, als in den unruhigen Stadtrepubliken des 
übrigen Italiens. 

Langſam verarmen und verſchwinden die alten Kolonien der antiken 
Städte, ihre Miſſion iſt erfüllt. Den Schluß ihrer Tragoͤdie bildet die 
Verlegung des Patriarchats von Grado nach Venedig, das damit auch 
das geiſtliche Zentrum des alten Seelandes wird. Fortan konzentriert 
fic) alles Leben in der Lagune um Venedig; fie ſucht man mit ängſtlicher 
Mühe offen und lebendig zu erhalten. Darum leitet man die Flüſſe nach 
Norden und Süden hin ab, eine Maßregel, der endlich auch die letzten 
Reſte von Eraclea und Jeſolo zum Opfer fallen. Selbſt die auf den 
Inſeln umher 1 7 Klöſter, urſprünglich Aſyle für den ſturm—⸗ 
bedrohten Schiffer, erliegen nach langem mühſeligen Kampf ſchließlich 
der Übermacht der Natur. Die Mönche und Nonnen, die ſich zuletzt der 
Sümpfe und der blutdürſtigen Schwärme, die ſie ausſenden, nicht mehr 
erwehren können, werden nach Venedig übernommen, als letzte Nachzügler 
des allgemeinen Exodus. Ihre alten Heimſtaͤtten ſinken langſam ins 
Meer; auf den Ruinen niſtet Geſtrüpp und Röhricht; Schlangen und 
Raͤuberbanden bieten ſie willkommene Schlupfwinkel. 

Um ſo glänzender erhebt ſich der Stern der Dominante. Zwar klein 
und dürftig ſind ihre Anfänge, an längſt vergangene Tage gemahnend 
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Denn die neue Stadt am Rialto lag nicht wie Torcello oder Caorle auf 
feſtem Inſel⸗ oder Strandboden, ſondern größtenteils, wie das alte Ravenna, 
Adria oder Altinum, im Schoße der Lagune. Die wenigen vorhandenen 
Inſeln waren klein, der Boden faſt überall locker und ſchlammig; er 
vertrug nur leichte Bauten, wie die primitiven Strohhäuschen, in denen 
noch jetzt die Fiſcher in der Umgebung Grados wohnen, oder verlangte 
ſorgfältigſte Fundamentierung. So ſehen wir die neuen Veneter auf 
den uralten Pfahlbau ihrer Vorfahren zurückgreifen, vielmehr ihn forts 
ſetzen. Mühſam, wie ſchon Caffiodor dies ſchildert, mußte der dem Meere 
abgerungene Boden trocken gelegt, durch Reiſigfaſchinen und eingeſtampfte 
Erde gefeſtigt werden. Erſt dann konnte die Grundlegung durch ſtarke 
Pfähle aus widerſtandsfähigem Holz, die man durch die obere Schlamm— 
ſchichte trieb, beginnen. Ausgrabungen, die man im Juli 1885 am 
Campanile vornahm, haben uns das Syſtem feiner typiſchen Fundamen⸗ 
tierung klar gelegt. Sie reicht nur 5 m (beiläufig / der Turmhöhe) 
unter das heutige Pflaſter der Piazza hinab — das alte Ziegelpflafter 
des 15. Jahrhunderts liegt noch 1 m tiefer. Auf dieſen anſcheinend 
ſchwachen Grundfeſten erhebt ſich, ſeit Jahrhunderten unerſchüttert, die 
ganze gewaltige Laſt des Turmkörpers, die man auf etwa 10 Mill. kg 
berechnet. Und doch iſt der Rieſe faſt der einzige, der ganz ſtrack und 
gerade ſtehen geblieben iſt. Sein zierlicher Genoſſe von der Griechenkirche 
(S. Giorgio dei Greci), obwohl viel jünger, neigt ſich bedenklich zur Seite. 
Dieſe Feſtigkeit verdankt der Campanile hauptſächlich den mächtigen Ulmen⸗ 
pfählen, die tief in die harte, unterſte Tonſchicht des Lagunengrundes 
gerammt ſind. Auf ihnen ruht ein Querlager von ſtarken Eichenbalken, 
und dieſes trägt erſt das Gefüge der im Alluvialſand und im Meer— 
ſchlamm eingebetteten Grundblöcke aus iſtriſchem Stein. Erſt im 
14. Jahrhundert wandte man beim Bau des Dogenpalaſtes ein anderes 
vervollkommnetes Syſtem an; die Maſſe des Gebäudes ſchwebt hier 
auf einem einzigen weitgeſpannten Roſt koloſſaler Lärchenſtaͤmme. 

Auf dieſer Pfahlunterlage erhebt ſich nun auch das venezianiſche 
Haus. Die häufigen Brände, die bis zur Zeit der Kreuzzüge die Stadt 
verheerten, zeigen, daß Venedig, wie das alte Ravenna damals größten⸗ 
teils eine hölzerne Stadt geweſen iſt. Noch im 16. Jahrhundert hatte 
ſich eine Anzahl ſolch uralter Holzhaͤuschen in den Volksquartieren gegen 
Meſtre zu erhalten 8. Heute ſtehen noch in einem maleriſchen Winkel 
Venedigs, der alljährlich Stift und Pinſel unzähliger Kunſtjünger in 
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Bewegung ſetzt, bei der Kirche S. Trovaſo, ein paar alte Schifferwerften, 
wurmſtichig und baufällig, überſchattet von dem Blätterdach einiger 
Bäume, die uns ein ungefähres Bild der älteſten Niederlaſſungen geben 
können. Die Häuſer der Wohlhabenderen mögen aber bald ein ſtattlicheres 
Anſehen erhalten haben, beſonders ſeit der Zuzug der edlen Familien 
nach Rialto begonnen hatte. Aus zahlloſen Reſten und Fragmenten, die 
über ganz Venedig verſtreut ſind, läßt ſich noch annaͤhernd eine Vorſtellung 
von ihnen gewinnen. Es verſchlägt nichts, daß die Mehrzahl dieſer Reſte 
aus dem ſpäteren Mittelalter ſtammt; hat doch dieſe konſervativſte Stadt 
der Welt, in der ein neues Haus, wie das jetzt bei der Salute gebaute, 
ein Ereignis iſt, Art und Sitte der Vorfahren in ihrer eigentümlichen, 
oft karikierten Abgeſchloſſenheit treu bewahrt; die kunſtfertige Zunft der 
marangoni oder Zimmerleute hielt nicht minder feſt an den alten Formen 
und hat das vermorſchende Holzwerk, wie es der Väter Brauch war, wieder 
neu gezimmert. Gemauerte Häuſer werden freilich ſchon in Urkunden zu 
Anfang des 11. Jahrhunderts erwähnt; einzelne Teile, wie Loggien 
Lauben und Treppen wurden aber bis in die Renaiſſance hinein aus Holz 
aufgeführt. Solche Holzarchitektur iſt keineswegs auf die Lagunen bez 
ſchränkt; in der Emilia haben ſich ſehr alte Privathäuſer, vielleicht noch 
dem 13. Jahrhundert angehoͤrig, erhalten, die einen höchſt merkwürdigen 
primitiven Holzbau zeigen. Ich meine vor allem die Rückfront der Caſa 
Iſolani in Bologna. Drei gewaltige, oben verſparrte Balken, auf faſt 
mannshoher Untermauerung aufſteigend, tragen den in ſehr beträchtlicher 
Höhe vorſpringenden Oberteil des Hauſes und bilden ſo eine gigantiſche 
Laube, die von der altertümlichen Hausfront und ihren gekuppelten Rund— 
bogenfenſtern abgeſchloſſen wird. Die vorſpringenden Balkenköpfe geben 
einen höchſt primitiven und uranfänglichen Triglyphenfries ab; iſt doch 
auch der doriſche Tempel aus dem Holzbau hervorgewachſen und traͤgt 
noch deutlich die Spuren ſeiner Abkunft zur Schau. Ein anderes uraltes 
Haus dieſer Art ſteht in Cento, dem Geburtsorte des Guercino, der es auch 
mit Fresken ſeiner Hand ausgeſchmückt hat. (Caſa Pannini.) 

Wie noch heute, hatten wohl die meiſten Häuſer Altvenedigs, neben 
ihrer dem Kanal zugewendeten Front, einen Zugang vom Lande, aus der 
Calle oder von einem Campo her. Man trat zunächſt in einen kleinen Hof, 
in deſſen Mitte ſich die traditionelle Brunnenmündung oder vera befand, 
oft aus einem alten Kapitäl, das aus Altinum oder Aquileja ſtammen 
mochte, gefertigt. Die überaus kunſtreiche Konſtruktion der Ziſternen (pozzi) 
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iſt noch heute diefelbe; fie werden von den Dachtraufen mit Waſſer geſpeiſt, 
das in der Brunnenkammer durch feinen Filtrierſand geläutert und geklärt 
wird. Ringsum um den kleinen viereckigen Hof lief eine hölzerne, offene 
oder gedeckte Freitreppe, die in das Oberſtockwerk des Hauſes führte. Eine 
ſehr hübſche Anlage dieſer Art iſt noch in einem alten Hauſe bei der Kirche 
S. Maria Mater Domini erhalten. Häufig ruhte das obere Stockwerk vor— 
ſpringend auf hölzernen oder gemauerten Säulen mit eigentümlich ge— 
ſchnitzten Tragebalken. Dergleichen für Venedig charakteriſtiſche Säulen 
finden ſich noch an vielen alten Bauten, u. a. in dem berühmten Kreuzgang 
der aufgehobenen Abtei S. Gregorio ns. Im Oberteil des Hauſes befand 
fic) dann ein offener, gleichfalls hölzerner Söller, liago genannte, zumeiſt 
gegen Süden gewendet. Über dem ſchindelgedeckten Dache ſtiegen wohl 
damals ſchon die hohen Kamine empor, mit ihren großen, glockenförmigen, 
für die Phyſiognomie Venedigs ſo charakteriſtiſchen Eſſenkoͤpfen. 

Auch beim Bau der Kirchen, beſonders der kleineren, ſpielte die Axt 
des Zimmermanns keine unbedeutende Rolle. Es paßt zu dieſem Schiffer⸗ 
volke, deſſen Saumtier die Barke iſt, wenn der offene Dachſtuhl ſeiner Ba— 
ſiliken, wie in der maleriſchen Auguſtinerkirche Sto. Stefano, die Konſtruktion 
des umgekehrten Kielraumes eines Schiffes zeigt; in ihnen finden wir dann 
die nämlichen hölzernen Tragebalken wieder, wie an den Privathäuſern. 
Ein ſchönes Beiſpiel dieſer Art weiſt der aͤlteſte Teil von S. Caterina auf. 
Auch der alte Dogenpalaſt war zum Teil (obwohl es beſtritten wurde) ein 
Holzbau. Die wenigſten wiſſen, daß ein gutes Stück von ihm noch heute 
erhalten iſt. Und doch iſt ſelbſt unten von der Piazzetta aus, hinter den 
Marmorſäulen der oberen Loggia, noch deutlich die zugemauerte Front 
mit ihren hölzernen Arkaden und geſchnitzten Trägern zu erkennen, die 
man, wohl zu früh, in die Zeit des Dogen Sebaſt. Ziani, ins 12. Jahr⸗ 
hundert ſetzen will. Dahinter liegt ein großer, jetzt in viele kleinere Räume 
unterteilter, von mächtigen Säulen getragener Saal, deſſen altertümliche 
Balkendecke neueſtens an ein paar Stellen freigelegt worden iſt. Es iſt über⸗ 
liefert, daß der alte Palaſt noch lange neben der neuen, der Riva zugewen⸗ 
deten Front geſtanden hat, deren urſprünglicher Abſchluß noch an dem auffal— 
lenden dicken Eckpfeiler mit dem Medaillon der Juſtitia darüber zu erkennen 
iſt. Erſt im 15. Jahrhundert wurde der doppelte Säulenumgang gegen die 
Porta della Carta hin fortgeführt; damals verſchwand der alte Bau hinter 
der prächtigen Marmorfaſſade, deren Kern er noch bildet. Natürlich waren 
zu jener Zeit auch die Brücken durchaus von Holz, wie noch heutzutage 
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einige in den äußeren Bezirken; ſelbſt die berühmte Rialtobrücke war noch 
zur Zeit Carpaccios ein hölzerner, dem Schiffsverkehr ſich öffnender Steg. 

Über die Geſtalt des mittelalterlichen Venedig gibt uns ein alter Plan 
des 14. Jahrhunderts, den der gelehrte Architekt Temanza im vorigen 
Jahrhundert ans Licht gezogen hat, ſchaͤtzbare Aufſchlüſſe. Der Umfang 
der Stadt war vor allem damals bedeutend kleiner als jetzt, ganze Stadt⸗ 
teile, namentlich am Nordrande, ſind erſt nach dieſer Zeit durch Trocken— 
legung des Terrains zugewachſen. Aber das Stadtbild iſt doch durch die 
großen Kanäle und die heute noch fortbeſtehenden Pfarrbezirke feſt um— 
riſſen. Dieſe Parochien haben eine merkwürdige Entſtehungsgeſchichte. 
Die einwandernden adeligen Geſchlechter erhielten ein Stück Land zu— 
gewieſen, das ſie bonifizierten, um darauf Häuſer für ſich und ihr Geſinde 
zu errichten. Den Abſchluß bildete zumeiſt die Gründung einer Kirche 
oder Kapelle, die ſich bei zunehmender Bevölkerung zur Pfarrei auswuchs. 
Es iſt daher erklärlich, daß die Gründerfamilien das Patronat dieſer 
Kirchen erhielten und die Pfarrkinder in eine Art von Klientelverhältnis 
zu ihnen traten. Noch heute iſt der individuelle, einheitliche Charakter 
dieſer Pfarrbezirke deutlich zu erkennen. Einen ſeltſamen Anblick bot 
damals die Piazza. Noch war ſie gegen die Seeſeite von einer zinnen— 
bekröͤnten Mauer, die bis S. Maria Zobenigo lief, begrenzt, der Canal 
grande bis zur heutigen Dogana del Mar mit einer gewaltigen Kette 
abzuſperren. In der Stadt waren noch zahlreiche Tümpel und Teiche 
vorhanden, teilweiſe für die Fiſchzucht erhalten; der Name Piscina bez 
gegnet noch heute in Gaſſenbezeichnungen. Hie und da breiteten ſich 
noch Flecken Kulturlandes aus, ſo die lange erhaltene Vigna der Nonnen 
von S. Zaccaria. Um das Weichbild der Stadt aber lagen die Salinen, 
das eigentliche Ackerland der alten Venezianer; an den Öffnungen der 
Porti, wo die Meeresſtrömung am ſtaͤrkſten ift, und an der Einmündung der 
Flüſſe ſtanden die beweglichen Schiffsmühlen, die die Stadt verſorgten und 
eine ſo eigentümliche Staffage der Landſchaft bildeten wie die Windmühlen 
der holländiſchen Niederungen. Beide verſchwanden erſt, als Venedig 
ſich die Kornkammer der Terra ferma untertan machte. Seitdem bringt 
dieſe der üppigen Herrin der Adria den Tribut ihrer Fluren dar, wie 
dies Paolo Veroneſe in einem ſeiner ſchönſten Gemaͤlde geſchildert hat. 

Es kommt die Zeit der Kreuzzüge heran, Venedigs heroiſche Periode, 
da ſein greiſer Doge das Loͤwenbanner auf den Mauern der einſtigen 
Gebieterin Byzanz aufpflanzte. Damit beginnt Venedigs welthiſtoriſche 
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Größe und ſeine Herrſchaft über die Levante. Der Reichtum des Oſtens 
verwandelt die hölzerne Schifferſtadt in ein marmornes Wunder. Schon 
Altinum und Aquileja hatten der alten Stadt des Rialto als Steinbrüche 
gedient, jetzt liefern auch die verfallenden Städte der Lagunen das 
Baumaterial. Noch ſteht, zumeiſt im Herzen Venedigs, um die Rialto 
brücke, eine Reihe jener Palaͤſte aufrecht, die Zeugen der Kreuzzüge waren. 
Ihr ſchönſter iff Ca Farsetti, das jetzige Stadthaus. In neuerer Zeit 
hat man auch das alte Kaufhaus der Türken, einſt Palaſt Peſaro, jetzt 
die ſtädtiſchen Sammlungen des Muſeo Correr enthaltend, ſtilgerecht 
reſtauriert, leider in recht unglücklicher, das herrliche Material geradezu 
vernichtender Weiſe. Der byzantiniſche Palaſtbau hat offenbar auf dieſe 
Bauten eingewirkt, ohne daß ſie aber ihre nationale Eigenheit eingebüßt 
haͤtten. Aus den Wäſſern des Kanals ſteigt graziös eine Säulenhalle 
auf, über der ſich, zum Feſte ladend, eine zweite offene Loggia unter 
Rundbogen offnet, der alte liagd, zu beiden Seiten von kraͤftigen Riſaliten—⸗ 
türmen flankiert und von einem Kranz eigentümlich geſtalteter Zinnen 
abgeſchloſſen. Zwiſchen den Bogenöffnungen ſind Reliefmedaillons mit 
bizarren Darſtellungen eingelaſſen, Spolien des Oſtens und der alten 
Lagunenſtädte; dieſe „patere“ bilden eine charakteriſtiſche Dekoration Alt— 
venedigs; ihre Darſtellungen, in denen die letzten Erinnerungen an die 
Götter- und Heroenwelt der Ahnen wie nebelhafte Träume aufſteigen, 
hat Robert v. Schneider mit einem treffenden Worte als eine „klaſſiſche 
Walpurgisnacht“ bezeichnet. Auch der gotiſche Palaſt, deſſen Zentrum 
der mächtige Portego oder Familienſaal iſt, blieb im weſentlichen dem 
alten Schema treu. In ſeiner graziöſen Bizarrerie der nationalſte Aus— 
druck venezianiſchen Lebens, in dem altvenetiſches und altröͤmiſches Weſen 
ſo wunderbar von den Schößlingen des byzantiniſch-arabiſchen Orients 
umrankt wird, hat er ſeine höchſte Entfaltung in dem märchenhaften 
Herzogspalaſt an der Riva gefunden. Man könnte ſagen, daß hier, in 
dem doppelten Säulenumgang, auf dem ſich die wuchtige obere Maſſe 
des Oberteils ſo leicht und luftig erhebt, der alte Pfahlbau jene Stufe 
höchſter künſtleriſcher Vollendung erreicht habe, in der ſich die Form zum 
Symbol verklärt. So ruht die ganze Stadt auf ihren Piloten und Pfahl— 
roſten, ſchwebend und doch feſt in ihren heimatlichen Sumpfboden gez 
gründet. Darum iſt dies auch der nationale Stil Venedigs, keinem 
anderen vergleichbar, und die ſchweren Paläſte der Renaiſſance- und 
Barockzeit, fo herrlich fie find, paſſen eigentlich nicht in dieſen Sommer— 
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nachtstraum hinein. Denn fie find von dem feſten Boden der Terra 
ferma hierher verpflanzt, wie exotiſche Treibhauspflanzen, während der 
romaniſche und gotiſche Palaſt dem ſchwanken Lagunenboden ſelbſt wie 
eine köſtliche Waſſerblume entſproſſen iſt. 

So iſt dieſe Stadt aus ihren Sümpfen hervorgegangen, ein Wunder 
für die Welt. Zehn Jahrhunderte ruht ſie nun ſchon in dem Schoß 
ihrer Lagune, in deren Abgeſchloſſenheit ſich ein Leben entwickelte, das 
an Eigentümlichkeit nicht mehr ſeinesgleichen hat. In dieſer gabbia d'oro, 
dieſem Goldkäfig, wie der venezianiſche Humor ſein Waſſerneſt nennt, 
leben noch heute, da ein eiſernes Band Venedig an das feſte Land kettet, 
Menſchen, die niemals in ihrem Leben ein Pferd, ein Ackerfeld geſehen 
haben, ja die in dem engen Kreiſe ihres Bezirkes ſo eingeſponnen ſind, 
daß ſie niemals die glänzende Piazza ihres hl. Marcus erblickt haben. 
Und doch iſt hier ein Volk von Seehelden und Künſtlern groß geworden, 
das ſich den goldenen Oſten und die Lichtwelt der Farben, die ſo ver— 
ſchwenderiſch über ſeinen Gewäſſern ausgebreitet ſind, erobert hat. Hier 
hat das zweite große Kunſtvolk Italiens ſeine Heimat. Wie es faſt durch 
den ganzen Lauf ſeiner Geſchichte mit dem griechiſchen Often in Ver— 
bindung war, ſo liegt ein zarter Duft griechiſcher Kunſtweiſe und Typik 
über allen ſeinen Schöpfungen, in merkwürdigem Gegenſatz zu der indi— 
vidualiſtiſchen Herbigkeit der alten und neuen Etrusker. 

Wir haben geſehen, wie die Vorlaͤuferinnen Venedigs dahingeſchwunden 
ſind; nur unablaͤſſige, unermüdliche Fortſetzung der Arbeit der Vorfahren 
kann auch die venezianiſche Lagune offen und geſund erhalten. Auch im 
Schatten des Marcusturmes gibt es Fortſchrittsmänner, die aus der 
Gondelſtadt eine Burg des modernen Amerikanismus machen moͤchten, 
deren Zukunftstraum ein Venedig mit breiten Straßen und dem häßlichen 
Geräuſch rollender Wagen iſt. Möchten ſie von ihrem neuzeitlich hohen 
Standpunkt aus nicht verſchmähen, den Blick nach rückwärts zu wenden, 
fo müßte das Seegeſpenſt der verödeten Städte Torcello und Grado, der 
verſunkenen Tribunenſitze Eraclea und Jeſolo, die ſie nicht kennen, drohend 
vor ihnen aufſteigen. Venedigs Piazza verwittert, zerfallen und im Fieber⸗ 
hauch der Sümpfe begraben, aus denen der Campanile über die verſandende 
Lagune hinſieht — das iſt ein Bild, das der Freund der Kunſt wie ein 
ſchlimmes Fieberphantom verſcheuchen moͤchte. Der Tag, an dem aus 
Venedig ein neues Torcello würde, er bedeutete einen Verluſt für unfre 
Ideale, wie er größer nicht gedacht werden konnte! 


11 I 


2. Venedig im 18. Jahrhundert 


Am 12. Mai dieſes Jahres?s wird ein Saͤkulum verfloſſen fein, daß eines 
der älteſten und merkwürdigſten Staatsweſen Europas, die Republik Vez 
nedig, vom Schauplatz verſchwunden iſt. Faſt vierzehn Jahrhunderte hatte 
die „Biberrepublik“, wie ſie Goethe nennt, hinter ſich, ohne daß ein fremder 
Eroberer jemals den Fuß in ihre maͤrchenhafte, auf Pfählen gegründete 
Dominante geſetzt hätte, ein einzig daſtehendes Beiſpiel unter all den 
Staatenbildungen italiſchen Landes, die nach dem Falle des Imperiums 
faſt alle Nationen, die die neuere Geſchichte machten, als Beherrſcher ge— 
ſehen hatten. Und ſelbſt damals haͤtte ſich die alte Königin der Adria und 
der Levante in ihren ſchwer zugänglichen Lagunen halten können, wie ſie 
in den Tagen der Liga von Cambray unter den furchtbarſten Schickſals⸗ 
ſchlägen ganz Europa ſtandgehalten hatte, wie fle in unſerm Jahrhundert 
noch, iſoliert und in höchſter Not, durch anderthalb Jahre den Mitteln 
moderner Belagerungskunſt getrotzt hat. Aber Venedig fiel nicht ſowohl 
durch die Truppen und den Verrat Napoleons, als durch die Schwäche 
und Indolenz ſeiner herrſchenden Klaſſen. Seltſame Tragik, daß ein Sohn 
Korſikas ſeinen Untergang beſiegelte, jenes Königreiches, unterworfen ſeiner 
alten Todfeindin Genua, die in jenen Tagen gleichfalls, doch längſt zum 
Schemen geworden, von der politiſchen Bühne abtrat! 

Ein Jahrhundert liegt zwiſchen uns und jener Zeit; alte Vorurteile 
und Parteilichkeiten ſind indes zunichte geworden, und wir blicken heute 
mit größerer Sachlichkeit und Ruhe, die ein wärmeres Empfinden gleich— 
wohl nicht ausſchließen, auf jene Periode zurück. Das 18. Jahrhundert 
iſt uns nicht mehr die Rumpelkammer, in die unſre Großväter Hausrat und 
Anſchauungen ihrer unmittelbaren Vorfahren verbannt hatten; gerade auf 
dem Gebiete der bildenden Kunſt fühlen wir dem raſchen Pulsſchlag, der 
freien Beweglichkeit jener Zeit uns näher, als den kalten Akademien und 
der anſpruchsvollen, aber doch ſo dürftigen Kartonkunſt vom Anfang unſeres 
Jahrhunderts. Wir ſehen in Griechenland einen vielleicht nie wieder erz 
reichten Höhepunkt künſtleriſchen Lebens, aber nicht mehr Norm und Vor— 
bild für eigenes, laͤngſt anderen Bahnen folgendes Schaffen; und die mo⸗ 
derne Wiſſenſchaft hat uns überzeugt, daß allgemein gültige Kunſtgeſetze 
ins Land philoſophiſcher Traͤume gehören, daß die Schönheit gewachſen iſt 
wie Recht und Sitte und wie dieſe hiſtoriſch zu begreifen und zu ſchaͤtzen 
iff — eine Wahrheit, die ſchon dem klaren Auge unſres Dürer aufgegangen 
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war. So iſt das Barocco wieder zu Ehren gekommen, dem noch die Nos 
mantiker tödlichen Haß zugeſchworen hatten, fie, denen nach der edlen Einfalt 
der Winckelmannſchen Antike die mittelalterliche Phantaſtik Ideal und 
Norm geworden war, und wir lächeln heute über Kaulbachs Zopfkrieg an 
der neuen Pinakothek in München, der freilich omindferweife indeſſen von 
der ausgleichenden Hand der zeit faſt getilgt worden iff. Und ſo iſt auch 
für die glaͤnzende Kunſt Venedigs im vorigen Jahrhundert der Zeitpunkt 
gerechter Würdigung gekommen, für ſie, die ſeit des alternden Goethe Tagen 
mit den Schlagworten von Manier, Improviſation und Kuliſſenmalerei 
abgetan worden war. Freilich iſt es nicht gar ſo lange her, daß der letzte 
und größte Freskant jener Tage, G. B. Tiepolo, namentlich durch die Fran⸗ 
zoſen wieder zu allgemeiner Anerkennung gelangt iſt; jener Meiſter, der 
uns nach dem treffenden Wort eines modernen engliſchen Kunſtkritikers 
faſt mehr als der erſte der neuen, denn als der letzte der alten Maler er— 
ſcheint. Die Kunſt Oſtaſiens, die gerade in jenem Jahrhundert intenſiv 
auf Europa wirkte, hat uns eben im Verein mit unſrer modernen, viels 
bewegten, von Japan aus ſo nachdrücklich beeinflußten Malerei die Augen 
geöffnet für den Reichtum an maleriſchen Errungenſchaften, der in jenen 
Werken des Settecento ſteckt. Es iſt nicht bloß Modeſache, daß z. B. die 
venezianiſchen Vedutenmaler auf dem europäiſchen Kunſtmarkt immer hoher 
im Preiſe ſteigen; die Engländer, ſeit dem vorigen Jahrhundert an der 
Spitze der modernen Kunſtentwicklung ſtehend und den Fluktuationen des 
Kontinents nicht unterliegend, haben mit der künſtleriſchen Schaͤtzung dieſer 
Dinge begonnen. Es iff ein Zeichen der Zeit, daß Piazzettas Junger Fähn⸗ 
rich, der früher in einem dunklen Winkel der Dresdner Galerie hing, nun⸗ 
mehr, in günſtige Beleuchtung gerückt, jahraus jahrein zahlreiche Kopiſten 
beſchäftigt. Und ſo hat man im vorigen Jahre das zweite Zentenarium 
der Geburt Tiepolos in ſeiner Vaterſtadt durch eine Ausſtellung und feft: 
liche Veranſtaltungen gefeiert, und Würzburg, das in ſeiner herrlichen 
Biſchofsreſidenz das einzige Freskenwerk des Meiſters auf deutſchem Boden 
beſitzt, iſt dieſem Beiſpiel gefolgt. 

So dürfte es heute, wo wir an der Schwelle des 20. Jahrhunderts 
ſtehen, nicht unangemeſſen ſein, vor Kunſtfreunden jenes Venedigs, wie es 
vor hundert Jahren noch lebte und blühte, zu gedenken. Es iſt ein Ge⸗ 
mälde voll Farbe, Leben und faſt nervdfer Unruhe, nicht anders als ein 
Fresko Tiepolos ſelbſt, das ſich vor uns auftut, und ich würde mich glücklich 
ſchätzen, wenn ich dem Auge dies überreiche Bild in einer flüchtigen Umriß— 
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zeichnung nahe bringen könnte. Das glänzende Leben Altvenedigs, das in 
ſeinem letzten Jahrhundert alle ſeine Kräfte nochmals wie zu einem ſeiner 
berühmten Feſte verſammelt, iſt nach der Kataſtrophe des Jahres 1797 wie 
ein Feuerwerk zerſtoben, von dem nur das leere Gerüſt übrig bleibt; damals 
ward Venedig die melancholiſche Witwe der Adria, die wir aus Byrons 
und Platens Dichtungen kennen. Aber es lebt noch fort, nicht ſowohl in 
den zahlreichen literariſchen Schilderungen, als in ſeiner Kunſt, ſeinem 
treueſten Spiegelbilde. Dieſe in flüchtigen Worten vorüberzuführen, will 
ich hier unternehmen; ſie iſt aber, als die feinſte Blüte der Kultur, nur aus 
ihrem hiſtoriſchen Milieu heraus verſtaͤndlich, deſſen Schilderung ich daher 
zum Thema dieſer erſten Betrachtung wählen moͤchte 2+ 

An dem venezianiſchen Staate (er ſelbſt eines der wunderſamſten Kunſt⸗ 
werke und in ſeiner einzigen Staatskirche des hl. Marcus mit ihrer bizarren 
und doch fo einheitlichen Miſchung alteinheimiſcher, roͤmiſcher, byzan⸗ 
tiniſcher und orientaliſcher Elemente gleichſam verkörpert) waren die andert⸗ 
halbtauſend Jahre ſeines Beſtehens nicht ſpurlos vorübergegangen. Der 
kunſtvolle Bau zeigte Sprünge und Riſſe, der abbröckelnde Moͤrtel ließ wie 
an den ſich neigenden Paläſten, deren manche die Kreuzfahrer geſehen 
hatten, den inneren Schaden deutlich erkennen. Es hat aber damals keines—⸗ 
wegs an erprobten Baumeiſtern gefehlt, die dieſe Schäden zu heilen trachz 
teten, ja durchgreifende Reſtaurationen und Zubauten verſuchten. Dieſe 
fonfervativfte aller Republiken, fo feſt in den ſchwankenden Lagunenboden 
auf den eiſenharten Eichenſtämmen der Terra ferma gegründet, iſt in vielen 
Dingen entſchiedener mit der neuen Zeit gegangen als die großen und 
kleinen Monarchien des übrigen Italiens. 

Obſchon der Republik noch immer eine nicht zu unterſchätzende Stimme 
im europaͤiſchen Konzert zukam, war ſie doch von ihrer einſtigen Stellung 
als Großmacht, namentlich zur See, tief herabgeſunken. Spanien und Por⸗ 
tugal, nach der Erſchließung der neuen Seewege, dann Holland, in vieler 
Hinſicht Venedigs Widerſpiel im Norden, hatten ihr laͤngſt den Rang ab⸗ 
gelaufen; doch auch deren glänzende Tage waren vorüber, und einer anz 
deren Macht, zu immer größerer Bedeutung auch im modernen Geiſtes— 
leben heranreifend, fiel die Herrſchaft der Meere zu, dem britiſchen Inſel— 
reiche. Von ſeinem weiten Kolonialbeſitz jenſeits des Ozeans trennte ſich 
gegen Ende des Jahrhunderts ſchon ein neues demokratiſches Gemeinz 
weſen los, die Vereinigten Staaten, mit denen Venedig 1783 noch einen 
Freundſchaftsvertrag abgeſchloſſen hat. Es iſt bezeichnend, daß die Republik, 
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fie, die einſt das Banner des hl. Marcus auf die Mauern der alten Kaiſer⸗ 
fiadt Byzanz gepflanzt hatte, bei den Welthändeln des 18. Jahrhunderts 
in aͤngſtlicher Reſerve blieb; dies Syſtem der „bewaffneten Neutralität“ 
hat ihr aber faſt nur Nachteile gebracht, und auf ihrem Territorium be— 
kaͤmpften ſich unbekümmert die feindlichen Heere. Der letzte große Krieg, 
den fie geführt hat, war der Türkenkrieg 1714— 1718, in dem Prinz Eugens 
ſiegreiche Truppen ſchließlich die Entſcheidung herbeiführten. Nicht als 
ob die Venezianer ſich ihres alten Ruhmes als Türkenſtreiter unwürdig 
erwieſen hätten; unter dem Grafen Schulenburg kämpfte das Landheer, 
namentlich die dalmatiniſchen Truppen, mit groͤßter Bravour, und die Rez 
publik hat ihrem letzten Kondottiere denn auch ein Standbild in Korfu erz 
richtet. Auf der Höhe von Lemnos fand Admiral Flangini den Heldentod; 
auf dem Bug ſeines ſiegreichen Flaggenſchiffes wollte er noch ſterbend Zeuge 
des Sieges ſein. Aber im Frieden von Paſſarowitz büßte die Republik 
dennoch ihre letzten Beſitzungen auf Kandia ſowie Morea ein, das noch 
am Ende des vorhergehenden Jahrhunderts Held Moroſini ,,Pelopon- 
nesiacus“ erſtritten hatte. So blieben von dem einſtigen ſtolzen Beſitz, von 
den drei Königreichen der Levante nur noch Dalmatien, ein ſchmaler Küſten⸗ 
ſtrich Albaniens und die Joniſchen Inſeln übrig. 

Noch einmal, kurz vor dem Falle, hat ſich die venezianiſche Flotte ihrer 
Tradition würdig gezeigt. Das war in den Tagen, als Angelo Emo, der 
letzte Seeheld Venedigs, 1785 den Bey von Tunis durch die Belagerung 
von Sfax mit ſeinen damals Aufſehen erregenden ſchwimmenden Batterien 
demütigte und damit noch einmal den Namen Venedigs als feſten Boll⸗ 
werks im Mittelmeer gegen Türken und Moresken in aller Mund brachte. 
Ludwig XVI. hat noch den ſiegenden Admiral beglückwünſcht (ein tragiſcher 
Zug liegt über dieſem Höflichkeitsakte, den zwei dem Untergang geweihte 
Gewalten austauſchten); die Zantioten überreichten ihm eine goldene Ehren⸗ 
medaille, die ſich jetzt in der kaiſerlichen Sammlung in Wien befindet. 
Emo iſt 1792 vor Malta plötzlich geſtorben, die Republik ehrte das An⸗ 
denken ihres letzten Helden durch ein Grabmal in der Sala d'armi des 
Arſenals, eines der früheſten Werke des jungen Canova. 

Die inneren Zuſtände der Republik waren viel beſſer, als man gez 
wöhnlich anzunehmen pflegt, namentlich auf die tendenzioͤs gefärbten Bez 
richte älterer franzöſiſcher Schriftſteller hin. Beſonders die Regierung des 
Dogen Alviſe Mocenigo II. (1763-1778) zeichnete ſich durch wohl überlegte 
und eingreifende Reformen aus. In der richtigen Erkenntnis, daß durch 
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den Wettbewerb namentlich der Freihdfen von Ancona und Trieſt der 
Lebensnerv der ariſtokratiſchen Kaufmannsrepublik bedroht würde, iſt 
1763 die venezianiſche Handelskammer nach Colbertſchem Muſter begründet 
worden. Durch Herſtellung beſſerer Verbindungen, namentlich mit dem 
deutſchen Hinterland, ſuchte man den Handel zu beleben; wöchentliche Poſt— 
diligencen wurden über Roveredo nach Wien, über Mantua in die öſter⸗ 
reichiſche Lombardei geführt, während eine neue Straße über Tolmezzo in 
der Carnia den deutſchen Waren den kürzeſten Weg nach dem Stapelplatz 
Portogruaro und damit ans Meer ermöglichen ſollte. Das Lagunengebiet 
erheiſchte ohnehin ſtets die größte Aufmerkſamkeit; eine der wichtigſten 
Fragen war die erſt in unſern Tagen zum Abſchluß gekommene Regulierung 
der Brenta. Vor allem iſt hier aber das letzte, einer ſolchen Vergangenheit 
wahrhaft würdige Rieſenwerk der Murazzi von Pelleſtrina und Sotto— 
marina zu erwähnen, die endgültige Sicherung der ſüdlichen Lagune durch 
die gewaltigen, heute noch, im Zeitalter der Technik, bewundernswerten 
Dämme aus iſtriſchem Stein, 1781 vollendet, ein wahres Römerwerk und 
der Schlußſtein eines anderthalbtauſendjährigen Kampfes gegen das Meer 
allein imſtande, die Republik vor unverdienten Vorwürfen zu ſchützen. 

Der ſo wichtige Landbau der Terra ferma war gleichfalls Gegenſtand 
lebhafter Aufmerkſamkeit. Schon 1765 erhielt die Univerſität Padua einen 
Lehrſtuhl der Landwirtſchaft, wohl einen der älteſten, verbunden mit einer 
Verſuchsſtation; man rief landwirtſchaftliche Akademien und Geſellſchaften 
ins Leben, ließ populäre Anweiſungen für den Landmann drucken und ver⸗ 
teilen, die, auch ins Slawiſche überſetzt, dem Schmerzenskind der Republik, 
Dalmatien, zugute kommen ſollten. Reiche Patrizier, wie Angelo Querini, 
beſchäftigten ſich mit landwirtſchaftlichen Verſuchen. 

Auch in der ſtaatlichen Sorge für Induſtrie und Gewerbe iſt die Re— 
publik, von alters her durch ihre öffentlichen Wohlfahrtseinrichtungen aus⸗ 
gezeichnet, mit ihrer Zeit vorwärts geſchritten. Freilich hatte die alte, eifer⸗ 
ſüchtig gehütete Glasinduſtrie von Murano, die man übrigens gerade 
damals zu reformiren ſuchte?s, ebenſo wie die Spitzenweberei ſchon längſt 
unter der Konkurrenz des Nordens gelitten. Durch Zeichenunterricht in 
den Schulen, durch öffentliche Feiertagskurſe für die Handwerker, durch 
populdre Vorträge über Phyſik, Chemie, Mechanik, ſowie durch Ausſchrei— 
bung von Praͤmien ſuchte man dem Übel zu ſteuern. Heute in den Tagen 
der University Extension berührt es uns ſeltſam, daß ſchon 1771 an der 
Univerſität Padua auf die Petition der Gaſtaldi des Bauhandwerks hin 
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freie volkstümliche Kurſe im Zeichnen und in der Architekturlehre einge— 
führt wurden. Alles wohlgemeinte Verſuche, die aber zu ſpät kamen. 

Es war gleichfalls im Geiſte der neuen Zeit, wenn die kluge Handels⸗ 
republik, die ſich immer Rom und dem geiſtlichen Regiment gegenüber 
bei aller Strenggläubigkeit feſt gezeigt hatte — niemals hat in Venedig 
ein Scheiterhaufen für Ketzer gebrannt — 1767 die teſtamentariſchen Ver⸗ 
fügungen zugunſten der Toten Hand bedeutend einſchränkte. Ander— 
ſeits zeigt fic) der oft bewährte Billigkeitsſinn der Regierung darin, daß 
in der Bewegung gegen die Jeſuiten, die 1773 mit der Bulle Clemens’ XIV. 
ihren Abſchluß fand, die Mitglieder des aufgelöſten Ordens nicht ſchutzlos 
in die Welt hinausgeſtoßen wurden, ſondern eine Entſchädigung aus der 
Kaſſe der opere pie erhielten. 

Zeichen einer neuen Zeit ſind hier nicht zu verkennen; ſie aͤußerten ſich 
auf anderen Gebieten ebenfalls, aber deſtruktiv, als Element des Ver— 
falls. Vor allem kamen durch den Anſturm der neuen Ideen Frankreichs 
und Englands die ſcheinbar für die Ewigkeit gegründeten Grundfeſten 
der Republik ins Wanken; die alten Autoritaͤten wurden erſchüttert, oft 
durch ganz geringfügige, ſcheinbar kleinliche Anlaͤſſe. Ich will flüchtig 
einige beſonders charakteriſtiſche Fälle erwähnen, weil ſie auch auf die 
Geſellſchaft des vorigen Jahrhunderts ein ſcharfes Licht werfen. Vor 
allem die Affäre Gratarol. Eine Kuliſſengeſchichte iſt der Ausgangspunkt. 
Gratarol, Senatsſekretär, dem Bürgerpatriziat des Libro d’argento an- 
gehörig, Rivale des Dichters Carlo Gozzi bei der ſchoͤnen Schauſpielerin 
Teodora Ricci, hatte das Unglück, in einer Komödie Goxsis durch den 
Schauſpieler Vitalba als eitler Geck karikiert, aber leicht kenntlich auf die 
Bühne gebracht zu werden. Die Inquiſitoren, an die er fic) wandte, wollten 
oder konnten unter dem Drucke des höchlich amüſierten und ſkandalſüchti— 
gen Publikums einen öffentlichen Funktionär nicht vor dieſer Schmach 
ſchützen. Gratarol, auf offener Straße verhöhnt, beging die Unklugheit, 
ſich ohne Urlaub ins Ausland zu begeben, nach den uralten drakoniſchen 
Geſetzen der Republik ein Kapitalverbrechen. Seine Güter wurden kon— 
fisziert, er ſelbſt in contumaciam zum Tode verurteilt, nach einem laͤngſt 
veralteten Kriminalkodex, deſſen mittelalterliche Strenge in keinem Ver— 
hältnis zu dem Vergehen und in ſchneidendſtem Widerſpruch zum Geiſte 
der Zeit ſtand. Von Stockholm aus veröffentlichte Gratarol eine von 
bitterem Haß erfüllte Anklageſchrift 2° gegen ſeine vermeintlichen Feinde — 
deren Führerin er in einer einflußreichen Patrizierin, der Caterina Dolfin⸗ 
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Tron zu erblicken glaubte — ſowie gegen die deſpotiſchen Inſtitutionen 
ſeiner Vaterſtadt, eine Schrift, die, im Ausland begierig geleſen, dem 
üblen Gerede über Venedigs Regiment neue Nahrung gab. Aber der 
ſchlimmſte Schaden war die ſtark geſchädigte Autoritaͤt der Obrigkeiten. 

Noch viel ſchwerere Gebrechen deckte ein anderer Handel auf, gleich 
falls lawinenartig aus höchſt geringfügigem Anlaß emporgewachſen, wie 
denn überhaupt auf der eng umgrenzten Bühne der Lagunenſtadt die 
Fäden der Intrigen deutlicher zutage treten, denn anderswo. Wieder 
iſt eine Frauen- und Boudoiraffäre der Ausgangspunkt. Eine arme Putz⸗ 
macherin hatte einer vornehmen Dame Argernis gegeben. Der Senator 
Angelo Querini, überhaupt eine charakteriſtiſche Geſtalt Alt-Venedigs, 
wollte ſeiner Freundin gefällig fein, indem er die Verweiſung der in Unz 
gnade Gefallenen durchſetzte. Die Rechtsverletzung war offenbar und der 
Rekurs hatte daher bei den Inquiſitoren Erfolg. Querini, ein unruhiger 
Kopf, Voltairianer und Anhaͤnger der neuen Ideen, denen er durch ſein 
Vorgehen eigentlich Hohn geſprochen hatte, machte die Sache nun zu einer 
Staatsaffäre, indem er die Inquiſitoren der Kompetenzüberſchreitung zieh, 
ſich noch auf eine Reihe anderer Fälle ſtützend. Ein unkluger Schritt 
der Staatsinquiſition gab der Sache eine unerwartete Wendung. Querin 
wurde nächtlicherweile in ſeinem Kaſino zu S. Moife aufgehoben und 
auf das Kaſtell von Verona gebracht. Ganz Venedig ergriff Partei; die 
Konſervativen auf der einen, die Anhänger des Fortſchritts, Schwärmer 
und Streber auf der anderen Seite. Eine unerhoͤrte Sache begab ſich: 
dem uralt ehrwürdigen Tribunal der Inquiſition, dem Rückgrat des Staats⸗ 
körpers, wurde der Prozeß gemacht. Ungeheure Erregung bemächtigte 
ſich namentlich des Volkes und der Bürgerſchaft, die, durchaus ſanmar— 
chiſtiſch und konſervativ geſinnt, ihren einzigen Schutz gegen Übergriffe der 
herrſchenden Klaſſe in dieſer geheimen und ſtrengen Juſtiz erblickten. 
Franceschi, der Schriftführer des Prozeſſes und dem gebildeten Bürger— 
ſtande angehörig, äußerte unverhohlen, er und ſein Standesgenoſſen müßten 
Venedig verlaſſen, wenn das Tribunal ſachfällig würde. Die Aufregung 
ward künſtlich geſchürt, das Gerücht verbreitet, die deutſchen Kaufleute 
im Fondaco hielten ſich zur Abreiſe bereit. In der denkwürdigen Sitzung 
vom 16. März 1762 fiel die Entſcheidung auf die Seite der Konſervativen, 
nicht zum wenigſten durch die eindrucksvollen Reden eines der letzten 
großen Staatsmänner Venedigs, Marco Foscarini, herbeigeführt. Lauter 
Jubel des Volkes begrüßte das Reſultat, die fremden Geſanden gratuz 
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lierten. Querini wurde übrigens in Freiheit geſetzt und unternahm eine 
Reiſe in die Schweiz zu Voltaire, dem er eine goldene Medaille mit der 
Darſtellung der triumphierenden Philoſophie darbrachte. Aber die In— 
quiſition, und mit ihr die feſteſte Stütze der alten Republik, war in ihren 
Grundfeſten erſchüttert. 

Beide Affaͤren hatten viel des Veralteten und Verrotteten im Gefüge 
des alten Staatsweſens aufgezeigt; aber man würde gleichwohl fehlgehen, 
wenn man den Schauermärchen, wie ſie über venezianiſche Juſtiz uſw. 
ſchon im vorigen Jahrhundert umliefen, Glauben ſchenken wollte. Ge— 
rade die Gerichtspflege, ſtets ein Ehrenamt, war deshalb auch von ernſten 
Beurteilern als unparteiiſch und gewiſſenhaft großen Lobes würdig be— 
funden worden. Noch unter dem Eindruck des Gratarolſkandals wurde 
1789 bis 1790 ein neuer Kriminalkodex entworfen, in dem namentlich 
die moderne Humanität im Gefängnisweſen ſich bemerklich machte. Denn 
die abenteuerlichen Berichte über die pozzi und piombi haben ſich zum 
mindeſten als ſtark übertrieben herausgeſtellt. Dieſe Gefängniſſe — ſpeziell 
die Bleidächer dienten bloß zur Unterſuchungshaft, und die Gefangenen 
genoſſen in ihnen relative Freiheit — waren keineswegs jene phantaſtiſchen 
Marterkammern, nicht ſchlechter, eher beſſer, als in den anderen Staaten 
jener Zeit. Des Abenteurers Caſanova romanhaft ausgeſchmückter Bericht 
über ſeine Flucht aus den Bleiklammern?7, ſtets mit Begierde geleſen, 
hat am meiſten zu jenem Gerede beigetragen. Der tiefe Eindruck ſolcher 
Schilderungen zeigt ſich in Schillers „Geiſterſeher“; ſolcherart verzerrt, 
opernhaft zugeſtutzt, ſpiegelte ſich damals die furchtbare geheime Juſtiz 
der Lagunenſtadt in der Phantaſie des gebildeten Deutſchland wieder. 
Bis in unſer Jahrhundert hinein ſpukte dies Schreckbild, den Noman 
ſchreibern ein willkommenes Requiſit, wie in Coopers einſt viel geleſenem 
„Bravo“; erſt die nüchterne hiſtoriſche Kritik unſrer Zeit hat dieſe gru— 
ſeligen Schauermärchen unbarmherzig ins Land der Schatten geſendet. 

Die Zerbröcklung der alten Geſellſchaft macht ſich in Venedig wie 
anderwärts bemerklich. Wir haben geſehen, daß es nicht an Verſuchen 
gefehlt hat, mit der Zeit vorwärts zu ſchreiten; aber die überlegene Ein⸗ 
ſicht einzelner bedeutender Staatsmänner erwies ſich als ohnmächtig gegen⸗ 
über der Indolenz und Korruption des Maggior Consiglio. Gerade hier, 
nicht in den Kreiſen der durchaus konſervativ geſinnten Bürgerſchaft 
und des ſeinem S. Marco blind ergebenen Volkes, fanden die neuen 
Ideen Eingang; die revolutionären Elemente rekrutierten ſich aus den 
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„Barnabotti“, den armen Adeligen, die nichts zu verlieren, aber alles zu ge⸗ 
winnen hatten; da ſie durchſchnittlich von äußerſt geringer Bildung waren, 
aber im Maggior Consiglio Sitz und Stimme hatten, bildeten ſie in der 
Hand unruhiger und ehrgeiziger Männer mit Demagogentalenten ein leicht 
lenkbares und um ſo gefährlicheres Werkzeug, wie ſich namentlich in der 
Angelegenheit Ouerinis zeigte. Die damaligen Unruhen erneuerten ſich 
bei der Prokuratorenwahl Giorgio Piſanis, eines Geſinnungs verwandten 
Querinis, im Jahre 1780. Auch diesmal bewog das allzu auffallige 
Hervortreten Piſanis, der die Stimmung der Barnabotti trefflich auszu⸗ 
beuten verſtand, die Inquiſition dazu, den ſtaatsgefährlichen Streber vers 
haften und nach Verona abführen zu laſſen. Er blieb aber mit ſeinen 
Freunden immer in brieflicher Verbindung und ſchürte die Glut weiter. 
Nach dem Falle der Republik erſchienen ſeine ſehr intereſſanten Memoiren 
in Ferrara; eine politiſche Rolle hat er aber nicht mehr geſpielt. Auch 
ſonſt mehrten fic) die Zeichen der inneren Zerſetzung. 1785 wurden in 
Venedig ſelbſt und in einigen Staaten des Feſtlandes Konventikel von 
Freimaurern entdeckt und aufgeldft, denen eine beträchtliche Zahl hervor— 
ragender Perſonen, ſelbſt Geiſtlicher, angehoͤrten; hinter allem Spielwerk 
im Stil der „Zauberflöte“ war doch auch die revolutionäre Tendenz nicht 
zu verkennen. 

So iſt der Niedergang der Geſellſchaft des ancien régime auch in 
Venedig offenbar. Ippolito Nievo hat in ſeinen viel zu wenig geleſenen 
Romanen — die in Deutſchland trotz Paul Heyſes Bemühen faſt ebenſo 
unbekannt geblieben ſind als in Italien — das Leben der höheren Staͤnde, 
ihre Korruption, Blaſiertheit und die alles zerſetzende Ironie ihrer Anſchau— 
ungen trefflich geſchildert; dem gegenüber hatte aber, und in Venedig bez 
ſonders, Bürgertum und Volk ſeine alten einfachen Sitten groͤßtenteils 
treu bewahrt. Goldonis Schilderungen ſind gewiß nicht Schönfärberei, 
und er hat auch die Auswüchſe, die Nachäffung des Adels und den Luxus 
der mit Schulden erkauften Villeggiaturen derb gegeißelt: er ſelbſt war 
ein viel zu wohlerzogener Bürger ſeiner Heimat, um den ausſichtsloſen Ver⸗ 
ſuch nur zu wagen, die Verderbnis der herrſchenden Klaſſen offen auf 
die Bühne zu bringen. Schon damals begann der Rückgang der uralten 
einheimiſchen Familien, das Goldene Buch zeigte ſchon klaffende Lücken, 
nicht zum wenigſten herbeigeführt durch die unfruchtbaren und frivolen 
Konvenienzehen. Die öffentliche Korruption nahm immer mehr über— 
hand; der vorletzte Doge, Polo Renier, übrigens ein ausgezeichneter 
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Staatsmann, mußte ſich den begründeten Vorwurf der Wahlbeſtechung 
gefallen laſſen. Geradezu unſinnig bei der Lage des Staates war der Luxus, 
der bei den Dogenwahlen entfaltet wurde; es iſt wie eine grauſame Ironie 
des Schickſals, daß dieſer Aufwand bei der Erhebung des letzten Dogen 
Lodovico Manin eine früher unerhörte Höhe erreichte. Wenige Jahre 
ſpäter, und Venedig war die entthronte Meereskönigin im Bettlergewande, 
ihr Adel, vielleicht der älteſte Europas, verarmt und zerſtreut. Wohl 
ſuchte auch hier die Regierung unerträglichen Mißbräuchen zu ſteuern. 
1775 ward die Spielhölle des Ridotto bei S. Moiſs geſchloſſen, unter 
allgemeiner Billigung der redlich Denkenden; aber auch dies war nur noch 
ein halber Erfolg. Unter der glänzenden Oberfläche barg ſich eben über— 
all der Vorfall, es bedurfte nur eines geringen Anſtoßes, um die ver— 
morſchten Fundamente weichen zu laſſen. Die herrſchende Klaſſe war 
es ſelbſt, der die Zügel der Regierung entfielen: Andrea Trons echt venez 
zianiſche, gutmütig ironiſche Antwort, die er denen gab, die durch Luxus— 
geſetze dem Übel zu ſteuern glaubten, klingt wie eine trübſelige Prophetie: 
La xe vecia la xe vecia, sta buzzarona. (Sie iſt alt geworden, ſehr alt, 
der Nichtsnutz.) 

Dieſer zum Einſturz bereite Boden war das Parkett, auf dem die 
glaͤnzende Geſellſchaft des vergangenen Jahrhunderts in Reifrock und 
Tabarro ihr zierliches Menuett tanzte. Wie keine zweite Stadt war 
Venedig von alters her die Stadt der Feſte, zu denen die kirchlichen Feierz 
tage, die ſtaatlichen Funktionen, die großen und kleinen hiſtoriſchen Ge— 
denktage der Republik ſtets erneuten Anlaß gaben; eine der letzten Ver⸗ 
treterinnen der alten Ariſtokratie, Giuſtina Renier-Michiel, hat in wehmü— 
tiger Erinnerung an die verſchwundene Pracht ihrer Vaterſtadt nach deren 
Falle die Geſchichte jener Feſte in einem hübſchen Büch lein geſchrieben?“. 
Das waren keine gezwungenen und ſteifen Feſtzeremonien wie heutzutage, 
ſondern mehr als irgendwo in Italien ſelbſt — namentlich die andate in 
trionfo des Dogen — echte Nachklänge altrömiſcher und nationaler Feſti⸗ 
valkunſt, Kunſtwerke an ſich durch Farbe, Stimmung und ſinngemaͤße 
Dekoration. Schon die Maler des venezianiſchen Quattrocento hatten mit 
Vorliebe die heiligen Geſchichten im Rahmen des heiteren und doch gez 
haltenen Feſtgepränges ihrer Stadt geſchildert; in den Gemälden eines 
Sohnes der fröhlichen Verona, Paolo, klingt dieſe Note verſtärkt weiter, 
um in den Fresken Tiepolos gewaltig auszutönen. Ich kann es hier 
nicht unternehmen, dieſe zahlloſen Feſte auch nur aufzuzählen. Eines der 
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prunkvollſten war das der Sensa (Chriſti Himmelfahrt), wo der Doge in 
ſeinem goldſtarrenden Bucintoro, von unzähligen Prachtbarken und Gondeln 
begleitet, mit dem diplomatiſchen Korps, den Würdentraͤgern des Staates 
und ſeiner dalmatiniſchen Leibwache nach S. Andrea del Lido hinausfuhr, 
um hier die poetiſche, echt venezianiſch gedachte Zeremonie der Vermählung 
mit dem Meere zu feiern. Glänzende Bankette folgten, bei denen das 
ganze Volk den Zuſchauer bildete, ohne jegliches Polizeiaufgebot; ſo trefflich 
wirkte die jahrhundertelange Gewöhnung. Nicht die zahlreichen Beſchrei— 
bungen, wohl aber die gleichzeitigen Maler geben uns ein treues Bild jener 
für immer verrauſchten Feſtfreuden. 

Einen mehr volkstümlichen Charakter trug das Feſt des Grün— 
donnerstags, das zugleich die Erinnerung an einen Sieg über den Patri— 
archen von Aquileja feſthalten ſollte. Die Piazza, ſchon an ſich ein un⸗ 
vergleichlicher Feſtſaal unter freiem Himmel, war durch hoͤlzerne, reich verz 
kleidete Tribünen in ein förmliches Theater umgewandelt, eine eigene Loge 
nahm den Dogen mit ſeinem Hofſtaat und die fremden Geſandten auf, in 
der Mitte der Piazza erhob fic) die macchina, ein Kolonnadengerüſt für 
das Feuerwerk. Von dem Campanile herab ſchwebte auf einer Maſchinerie 
ein Knabe in irgendeiner mythologiſchen Verkleidung hernieder und über— 
reichte dem Dogen ein Sträußchen (der ſogenannte volo). Schauſtellungen 
der arti, der alten Zünfte, ſchloſſen ſich daran; auf einer eigenen Bühne 
produzierten die Arſenallotti, ein Elitekorps der Republik, ihren Waffentanz, 
die morlacca; in den „forze d’Ercole“ zeigten hingegen die Gondolieri, eine 
andere alt privilegierte Körperſchaft, ihre athletiſchen Künſte. Nicht mindere 
Augenluſt boten die berühmten „Regate“ auf dem großen Kanal, gleichfalls 
echte Volksfeſte, bei denen aber die Patrizierhäuſer ihren vollen Feſtſchmuck 
mit Flaggen und Teppichen anlegten. Von den Altanen blickten die ſchoͤnen, 
reich geputzten Damen auf das Gewühl zu ihren Füßen, in dem die 
Ordnung mit echt venezianiſcher Grazie und Liebenswürdigkeit allein durch 
die ſchlangengleich, pfeilſchnell dahinſchießenden „bissone“ aufrecht erhalten 
wurde, gelenkt von hübſchen, phantaſtiſch gekleideten Jungen, die die Wider⸗ 
ſpenſtigen mit vergoldeten Gipskugeln bombardierten; denn keine brutale 
Polizeigewalt follte die Feſtſtimmung trüben. Intimeren und ariſtokratiſcheren 
Charakter trugen die Feſte bei den Dogen⸗ und Prokuratorenwahlen, die in 
den ſtolzen alten Familienhaͤuſern ſtattfanden, deren Räume oft in ununter⸗ 
brochener Flucht durch mehrere Paläſte hindurch — die Dekorateure leiſteten 
dabei in kürzeſter Zeit Unglaubliches — den glänzendſten Schauplatz dar⸗ 
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boten: zu den Damen im feierlich anmutigen Putz des vorigen Jahrhunderts 
bildeten die Patrizier in ihrer herkoͤmmlichen ernſten Amtstracht, in Toga 
und Perücke, die Fremden im goldgeſtickten franzoͤſiſchen Galakleid den 
lebhafteſten Kontraſt. 


Zu beſonderen Feſtlichkeiten gab der häufige Beſuch von Souveränen 
und vornehmen Fremden erwünſchten Anlaß. Eine der prunkvollſten Schau⸗ 
ſtellungen war zu Ehren Joſephs II. bei ſeiner Anweſenheit in Venedig 
vom 22.— 25. Juli 1769 geplant, kam aber nicht zuſtande, da der fürſtliche 
Gaſt (ein Inkognito gewahrt wünſchte und mit der ihm eigenen Beſcheiden— 
heit verſicherte, er reiſe bloß zu ſeiner Belehrung. Aber das überlieferte 
Programm gibt uns ein Bild von dem, was Alt-Venedigs Feſtkunſt zu leiſten 
imſtande war. Eine pesca notturna im Bacino von S. Marco war als 
Mittelpunkt des Feſtes gedacht. Von der Piazzetta zur Giudecca hinüber 
und von S. Giorgio zur Dogana ſollte durch Flöße, die mit Bosketts von 
Topfflanzen verkleidet waren, ein ovaler See eingefriedet werden; dieſe 
ſchwimmenden Inſeln trugen kleine Hügel mit Hütten und Bäumen, an 
denen Kriſtallfrüchte hingen, und ſollten im Geſchmacke der Zeit die 
heſperiſchen Wundergärten darſtellen, alles von unzähligen Fackeln magiſch 
beleuchtet. Fiſcherbarken, von Tritonen gelenkt, ſollten das Waſſer beleben, 
über eine improviſierte Brücke ſollte die Feſtgeſellſchaft ſich nach S. Giorgio 
begeben, wo in einem glaͤnzend illuminierten Pavillon ein Diner von mehr 
als hundert Gedecken ſerviert war. Während des Diners ſollte wie auf 
einen Zauberſchlag der ganze Apparat der pesca ſamt der Brücke verz 
ſchwinden, dafür geſchmückte und beleuchtete Boote mit Muſikchoͤren die 
ganze weite Waſſerfläche beleben, während alle Gebäude der Riva beflaggt 
und beleuchtet in zauberhaftem Glanze erſtrahlten. Man fühlt den Einfluß 
der hoch entwickelten Theaterdekoration des 18. Jahrhunderts, aber zu dieſer 
Feerie im Geiſte der Märchenſpiele Gozzis kommt der ganze Zauber der 
unvergleichlichen Umgebung hinzu; mit wunderbarer Geſchicklichkeit iſt die 
prächtigſte Schaubühne der Welt, die herrliche Riva, verwendet, ſind die 
Bauten der Inſeln, die ſelbſt wie Kuliſſen vor der Piazzetta lagern, 
als Hintergrund benützt. Denkt man ſich noch den ganzen Zauber einer 
venezianiſchen, durchſichtig klaren Sommernacht hinzu, den Glanz des von 
Ruderſchlägen bewegten Meeres, die fröhliche, feſtliche Menge phantaſtiſch 
beleuchtet, ſo ergibt ſich ein magiſches Bild, wie ein orientaliſches Märchen; 
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die heutige Sagra del Redentore iſt nur ein ſchwacher Abglanz davon, denn 
die unvergleichliche Inſzenierung der alten Zeit fehlt. 

Seine Hohe erreichte dies Feſtleben natürlich mit dem berühmten, fo oft 
geſchilderten Karneval, den man heute vielfach gern, ſogar aus öffentlichen 
Mitteln, wiederbeleben möchte. Aber auch Venedig iſt indeſſen eine ernſte, 
ihren Geſchäften emſig nachgehende Stadt geworden. Durch ein eigentüm⸗ 
liches Herkommen verlängerte ſich indes der Karneval weit über das ge— 
wöhnliche Maß. Faſt das halbe Jahr ſteckte Venedig im Mummenſchanz; 
denn nicht nur in den Faſchingswochen, ſondern auch an gewiſſen Feſten, 
beſonders der Senſa, ſogar bei den Wahlen war es geſtattet, ſich der Maske 
zu bedienen. Mehr noch, die Maske war in Venedig eine Art offizielles 
Kleid, in dem ſich der Patrizier, die vornehme Dame, ja die Inquiſitoren 
und der Doge ſelbſt — denen anders als im Amtskleide zu erſcheinen unz 
möglich war — in das dichteſte Volksgewühl miſchen konnten, frei von 
jeglicher Etikette, nur mit dem Namen: Siora maschera begrüßt, ohne Gez 
fahr einer Inſulte, Maskenfreiheit und Maskenrecht genießend. Dadurch 
erhielt der ſchon durch die Natur des Venezianers ſelbſt wohlwollende und 
gemütliche Verkehr mit dem Volke ein Gepräge freieſter Natürlichkeit, in 
der gleichwohl kein Teil ſeine Stellung vergaß, noch erhöht durch das eigenz 
tümliche Klientelverhältnis und die Gevatterſchaft des San Giovanni: die 
Nobili pflegten nämlich nach uraltem Brauche die Kinder ihrer Klienten und 
Bedienſteten aus der Taufe zu heben. Jene offizielle Maske war übrigens 
ganz eigentümlicher Art. Sie beſtand aus dem tabarro, einem weiten Über— 
wurf, und der baütta, einem Mäntelchen aus ſchwarzer Seide mit Halb— 
maske, das Kopf und Schultern vollſtändig bedeckte und über dem zu 
größerer Vermummung von Männern und Frauen noch ein dreiſpitziger Hut 
tief in die Stirne gedrückt wurde — an der Art, Mantel und Hut zu tragen, 
war der Einheimiſche ſofort von dem Fremden zu unterſcheiden. 

Im Karneval trieb das ganze bunte Geſindel der italieniſchen und 
ſpezifiſch venezianiſchen Maskenkomödie ſein lärmendes Weſen auf der 
Piazza. Zu den eigentlichen Theatermasken, wie Pantalon, dem komiſchen 
Typus des venezianiſchen Bürgers ſelbſt, dem Doktor Balanzon von Bologna, 
dem Arlechin von Bergamo, dem uralten miles gloriosus Capitan Spampona 
uſw. geſellten ſich die Karikaturen der zahlreichen fremden Völkerſchaften: 
der orientaliſches Konfekt (Bagigi) feilbietende Armenier, der gravitätiſche 
Türke, der ſchnatternde Jude, der natürlich weinſelige Tedeſco, das Italieniſche 
radebrechend, aber auch der Furlaner, Buranello und Chiozzote in ſeiner 
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maleriſchen Tracht, endlich die ſpektakelnden gnaghe, als Frauen verkleidete 
Männer, noch heute ein Hauptſpaß des italieniſchen Faſchings. Dazu als 
Hintergrund die Merceria und Frezzeria mit ihren geſchmackvoll arrangierten 
und beleuchteten Kaufladen, die Piazza mit der fröhlichen, gleichfalls 
maskierten Menge in den Cafés, unter denen das Café Florian ſchon 
damals die erſte Stelle einnahm, das Gehen und Kommen in den prächtig 
ausgeſtatteten Caſini der Nobili hier und bei S. Moiſé — auch dieſe Caſini 
eine echt italieniſche Erfindung, mit Büchern, Zeitungen, Spieltiſchen aus⸗ 
geſtattet, Rendez-vous der Fremden und Einheimiſchen, an offener Straße 
belegen, bequemer und freier als der häusliche Salon. Denken wir uns 
nun noch als weitere Akteure die zahlloſen Fremden hinzu, teils vornehme 
Reiſende aus dem Weſten, teils Levantiner und Orientalen in ihren charakte— 
riſtiſchen Trachten, die Abenteurer und Kokotten, dazwiſchen die wandernden 
Verkaͤufer mit ihren unzähligen Waren, unaufhörlich rufend, ſo erhalten wir 
ein Bild, an deſſen Lebhaftigkeit nicht einmal das moderne Neapel mehr 
heranreicht. 

Denn viel mehr als heutzutage war Venedig in jenen Tagen die inter⸗ 
nationale Weltſtadt, wo ſich Oſt und Weft, Nord und Süd trafen, Eldorado 
der Fremden, auch der Abenteurer aus aller Herren Landen. Zahlreiche 
fürſtliche Perſonen, teils inkognito, teils offiziell mit ihrem Gefolge reiſend, 
ſtatteten der Lagunenſtadt ihren Beſuch ab. In dem ſtrengen Winter von 
1709, da die Lagune zufror, ein ſeltenes, lange in der Erinnerung bewahrtes 
Schauſpiel, kam Friedrich IV. von Dänemark, und während Europa von 
Kriegslärm widerhallte, feierte Venedig üppige Feſte. Mit viel ernſteren 
Abſichten kam Joſeph II. 1769 in ſtrengſtem Inkognito, ihn intereſſierte 
namentlich der politiſche und adminiſtrative Apparat der Republik, dem 
er hoͤchſtes Lob zollte. Er entging aber dennoch nicht einem glänzenden 
Konzert im Palazzo Rezzonico. Länger war ſein zweiter Aufenthalt vom 
21.29. Mai 1775, wo er der großen Regata der Senſa beiwohnte. Die 
ganze Pracht ihres kirchlichen Pompes entfaltete aber die Republik bei der 
Durchreiſe Papſt Pius’ VI. 1782; hatte doch ſeit dem denkwürdigen Aufent⸗ 
halt Alexanders III. kein Papſt mehr die Lagunen betreten. Die letzten 
fürſtlichen Gäſte, die die Republik in ihrer alten Feſtpracht ſahen, waren 
Guſtav III. von Schweden (1784) und das ruſſiſche Großfürſtenpaar Paul (I.) 
und Maria Feodorowna (1781); dieſen „Comtes du Nord“ wurde das 
letzte große Feſt auf der Piazza gegeben, bei dem den nordiſchen Gäſten 
namentlich die muſterhafte Haltung des Volkes imponierte. Aber auch andere 
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Fremde, nicht durch ihre Geburt, wohl aber durch Bildung und geiftige Bez 
deutung hervorragend, lockte die Stadt des adriatiſchen Leuen an. 

Im Jahre 1786 betrat Goethe, gleichfalls unter angenommenem Namen 
reiſend, zum erſtenmal italiſchen Boden und Venedig; die große Sehnſucht 
ſeines Lebens fand Erfüllung, eine Erbſchaft vom Vater her: es iſt rührend 
zu leſen, wie er auf der Fahrt im Brentakanal „ſeines armen Vaters in 
Ehren gedenkt, der nichts Beſſeres wußte, als von dieſen Dingen zu er— 
zaͤhlen so“; und wie ein Alp fällt es ihm von der Bruſt, daß nun auch dieſe 
Wunderſtadt ihm kein leerer Name mehr iſt, ihm, dem Todfeinde von Wort— 
ſchällen. Auf dieſem ſelben Boden war vor manchem Saͤkulum einem 
anderen großen Deutſchen, Albrecht Dürer, das fröhliche Daſeinsgefühl 
meridionaler Formenwelt aufgegangen, und wie dem Dichter bangte auch 
dem Maler vor der Rückkehr in die nordiſche Nebelwelt. Zweiundzwanzig 
Jahre vor dem Dichter der Mignon hatte einer der Vorkämpfer der modernen 
Ideen, allerdings in amtlicher Tätigkeit, und mit ganz anderen Intereſſen 
— ihn zog das reiche muſikaliſche Leben der Stadt vor allem an — in 
Venedig geweilt, J. J. Nouffeaus:. 

Unter den zahlreichen Reiſenden, die im vorigen Jahrhundert Venedig bez 
ſuchten, tritt damals, wie heute, das engliſche Element charakteriſtiſch hervor, 
beſonders in ſeinen Beziehungen zur Kunſt; ſein Mittelpunkt war das gaſt⸗ 
liche Haus des Konſuls Smith, deſſen Grab auf dem Lido auch Goethe auf— 
geſucht hat. Dieſe bunte internationale Geſellſchaft enthielt natürlich auch 
ſehr zweifelhafte Elemente: der ſchlaue Sizilianer Caglioſtro, der die Geſell— 
ſchaft des ancien régime ſo gründlich myſtifizierte und Goethes Intereſſe 
ſo weit erregt hat, daß er ſeinen Spuren nachgegangen iſt und ihm im 
„Großkophta“ ein literariſches Denkmal geſetzt hat, weilte hier, bis ihm der 
Boden zu heiß wurde dank der trefflichen venezianiſchen Polizei. Dann taucht 
aus der bunten Menge ein Sohn Venedigs ſelbſt hervor, Jacques Caſanova 
„de Seingalt“, ein echter Typus des vorigen Jahrhunderts, Abbate und 
Glücksritter, Überſetzer der „Iliade“ und Konfident der Inquiſition, berühmt, 
beſſer berüchtigt durch ſeine (franzöſiſch geſchriebenen) Memoiren, in ihrem 
faſt naiven Zynismus ohne Beiſpiel in der Literatur daſtehend, nicht ohne 
Darſtellungsgabe und Talent, aber ohne jeden Halt. So breit ausgeſponnen 
und romanhaft ſeine Memoiren find, fo widerlich ihre Lektüre iſt, fie werfen 
die merkwürdigſten Streiflichter auf die Geſellſchaft des 18. Jahrhunderts, 
nicht bloß in Venedig; denn Caſanova iſt in aller Herren Länder umher— 
getrieben wurdens?. 
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Von einer anderen Klaffe von Fremden, die Venedig ein charakteriſtiſches 
Gepräge gaben, war ſchon wiederholt die Rede, den Söhnen des näheren 
und ferneren Oſtens. Noch herrſchte ja Venedig in der Levante und ſein 
Handel dorthin war noch immer bedeutend; auf der Riva degli Schiavoni 
namentlich traf man die charakteriſtiſchen Geſtalten der Türken, Arme⸗ 
nier und Griechen, der Albaneſen, Montenegriner und Dalmatiner, die 
letzteren die erprobte Garde der Republik, wie denn die venezianiſche Armee 
in ihren nationalen Korps eine wahre Muſterkarte der verſchiedenen 
Stämme war. 

Dieſer buntſcheckigen ausländiſchen Menge trat das einheimiſche Volks: 
leben nicht weniger urwüchſig gegenüber. Die zahlreichen, oft kurioſen 
Gewerbe, die die Straßen — wie heute noch — mit ihren ſeltſamen Rufen 
durchzogen und in ihrer ſüdlichen Lebhaftigkeit das Intereſſe des Fremden 
feſſelten, ſind in einem Stichwerke Zompinis von 1785 feſtgehaltenss. 
Namentlich im Karneval erhoben ſich auf Molo und Piazza die Buden der 
Tierbändiger, Seiltänzer und Athleten, die Tribünen der Wahrſager und 
Charlatane, die durch Arlecchino ſich größeren Zuſpruch zu verſchaffen ſuchten; 
da fand man die Improviſatoren, denen auch Goethe mit Intereſſe gelauſcht 
hat und die heute noch nicht ganz ausgeſtorben ſind. Auch das Volk hatte 
ſeinen eigenen Feſte, die man heutzutage künſtlich wieder zu beleben trachtet, 
ſeine Sagre — Kirchweihen der einzelnen Parochien — wo beſonders des 
Abends die beflaggten und geſchmückten Häuſer, die von Muſikbanden durch—⸗ 
zogenen Calli, die Buden der Frittoleverkaͤufer mit ihren glänzenden Schüſſeln 
in altertümlicher Treibarbeit einen heiteren Anblick gewähren; dann die 
Pfarrerwahlen, die einzige öffentliche Angelegenheit, in der ſich der Wille 
des Volkes oftmals ſeinen adligen Patronen gegenüber durchſetzen konnte, 
darum eiferſüchtig gehütet und von der Regierung klug protegiert. Niemand 
hat das venezianiſche Volk in ſeiner Intimität beſſer geſchildert als Goldoni, 
und ſo ſteht mit Recht ſein gelungenes Standbild von Dal Zotto auf dem 
charakteriſtiſchen Platze von S. Bartolommeo und blickt von ſeinem Poſtamente 
mit behaglichem Lächeln auf das lebendige Gewimmel des Volkes drunten 
herab, deſſen beſter Kenner und Schilderer Goldoni geweſen iſt. 

In dieſer bunten und leichtlebigen Geſellſchaft des alten Venedig iſt aber 
darum an hoͤheren geiſtigen Leben kein Mangel geweſen. Die große Zahl 
gelehrter und hochgebildeter Männer, die aus dem Patrizierſtande hervor⸗ 
gingen, zeigte, daß dieſer noch ein tüchtiges Kapital an lebendiger geiſtiger 
Kraft beſaß. So Marco Foscarini, ein ausgezeichneter Redner und Hiſtoriker, 
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Zierde des Senats und Doge der Republicks“, der Graͤziſt Lodovico Flangint, 
Girolamo Martinengo, Überſetzer Miltons, und viele andere. Daneben 
Apoſtolo Zeno, der gelehrte Hiſtoriker und Hofpoet Karls VI., G. M. Ortes, 
der berühmte Nationalökonom, Jacopo Morelli, der verdienſtvolle Biblio— 
thekar der Marciana. Zahlreiche politiſche und gelehrte Journale waren vorz 
handen; die noch heute beſtehende Gazzetta di Venezia hat 1742 zu erſcheinen 
begonnen. Nach dem Muſter von Addiſons „Spectator“ gründete Gaſpero 
Gozzi, der Bruder des Komoͤdiendichters, ein ausgezeichneter, noch heute 
geſchaͤtzter Stiliſt, ſeinen Osservatore ss, und gerade in dieſem Jahrhundert 
gelangte Venedig zu einer nationalen Literatur, die ihm bisher gefehlt hatte. 
Carlo Goldonis überaus fruchtbares Talent ſtrebte die Reform des italieniſchen 
Theaters an und ſchuf, vollſtändig im Geiſte ſeiner Zeit die bürgerliche und 
Volkskomödie, ein treues Spiegelbild venezianiſchen Lebens; namentlich ſeine 
Dialektſtücke, wie die berühmten Baruffe Chiozzote, haben in ſeiner Vater⸗ 
ſtadt Schule gemacht; vor wenigen Monaten hat man ſeinen bedeutendſten 
Nachfolger, Giacinto Gallina, zu Grabe getragen. Neben Goldoni taucht 
die ſeltſame Figur ſeines Rivalen, des Grafen Carlo Gozzi auf, eines echten 
konſervativen Venezianers, der über die Bannmeile ſeiner Vaterſtadt kaum 
hinausgekommen iſt. Mit ſeinen phantaſtiſchen Märchenſpielen (fiabe), deren 
bedeutendſtes, die „Turandot“, durch Schiller in der deutſchen Literatur 
eingebürgert wardsé, verdrängte er Goldoni aus der Gunſt des Publikums, 
ſo daß dieſer nach Paris auswanderte, wo er hochbetagt, in den Stürmen 
der Revolution faſt unbeachtet, geſtorben iſt; aber ihm blieb es wenigſtens 
erſpart, wie Gozzi, den Fall ſeiner über alles geliebten Heimat zu überleben. 
Die Theaterkabalen und Kuliſſenintrigen zwiſchen den Anhaͤngern der 
beiden Dichter ſind von dieſen ſelbſt in ihren anziehenden Memoiren ge— 
ſchildert worden, die uns ein feſſelndes Bild der geſellſchaftlichen Zuſtände 
Altvenedigs bieten s7. Auch Ugo Foscolo, auf Korfu geboren, gehoͤrt noch 
teilweiſe der alten Republik an. Noch waͤren die zahlreichen Dialektdichter 
dieſer Zeit zu erwähnen, die namentlich in ihren Satiren der ganzen 
maldicenza Altvenedigs freien Lauf laſſen, die Torheiten und Gebrechen 
ihrer Umgebung perſiflierend; fo Pafto, Baffo, Gritti, Lamberti, der letztere 
Dichter des einſt viel geſungenen graziöſen Liedchens von der „Biondetta in 
gondoletta“ 38. Auch einzelne Volksdichter machten fic) bekannt — ſangen 
damals doch noch die Gondoliere die Strophen ihres venezianiſchen Taſſo 
mit den eigentümlichen getragenen Melodien, denen Goethe aufmerkſam 
gelauſcht hat. 
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Die Muſikse hat ja überhaupt von alters her in Venedig intenſive 
Pflege gefunden, ja die Lagunenſtadt ſteht vielleicht an erſter Stelle in 
der Geſchichte der alten italieniſchen Muſik, in der ſie eine ähnliche Rolle 
ſpielt, wie die ihr ſo vielfach verwandten Niederlande des Nordens in 
dieſem. Im Laufe des 18. Jahrhunderts wirkten hier der große Kirchen— 
komponiſt Marcello, der berühmte Geigenvirtuoſe Tartini (aus Pirano in 
Iſtrien), ferner Jomelli, Porpora, Scarlatti, Adolf Haſſe, „il Sassone“, 
mit ſeiner gefeierten Gattin, der Diva Fauſtina. In der ganzen muſi— 
kaliſchen Welt berühmt waren die Konzerte der weiblichen Zöglinge an 
den vier großen Hoſpizen der Pieta, des Oſpedaletto, der Incurabili und 
Mendicanti. Namentlich das letztere Inſtitut erfreute ſich hohen Rufes, 
hier holte ſich Rouſſeau entſcheidende Anregungen für ſeine Laufbahn als 
Komponiſt, und auch Goethe verſäumte es nicht, einem ſolchen Konzert 
anzuwohnen. Aus den Memoiren Lorenzo da Pontes, des venezianiſchen 
Librettiſten Mozarts, erſehen wir, wie dieſe Kirchenkonzerte ein Gammel: 
platz der vornehmen Geſellſchaft waren. 

Dieſe fand ſich auch — ſoweit ſie auf Eſprit und Bildung Anſpruch 
erheben konnte — in den Salons einiger vornehmer und geiſtreicher 
Damen zuſammen; denn an ſolchen war im Venedig des vorigen Jahr— 
hunderts kein Mangel, mochte auch ein großer Teil der Patrizierinnen 
in der puppatola di Francia, die in der Merceria ausgeſtellt die jeweilig 
neueſten Pariſer Moden zeigte, ihr Ideal erblicken! n. Die Freunde hifto- 
riſcher Parallelen haben wohl den Palazzo Albrizzi das Hotel Rambouillet 
Venedigs genannt. Hier waltete die ſchöne Gräfin Iſabella Teotochi—⸗ 
Albrizzi, aus edlem korfiotiſchem Geſchlecht entſproſſen, die Freundin und 
Gönnerin Canovas, deſſen Werke fie beſchrieben hat“, von Pindemonte 
und noch von Lord Byron gefeiert, denn ſie hat bis 1836 gelebt. Dann 
Giuſtina Renier-Michiel, die Verfaſſerin der Feste Veneziane und bers 
ſetzerin Shakeſpeares; Maria Querini-Stampalia Lippomano, in der 
Modekunſt des Jahrhunderts, dem Paftell, dilettierend und Überſetzerin 
von Webbs Gedanken über die Malerei, die Graͤfin Wynne-Roſenberg 
und noch manch andere. Wir wollen endlich der Frauen nicht vergeſſen, 
die uns jenen echten Rocococharakter zeigen, dem Prevoſt in ſeiner Manon 
und Goethe in ſeiner Philine unvergängliches Leben verliehen haben, wie 
Cecilia Tron und die ſchöne Schauſpielerin Teodora Ricci, die ungetreue 
Freundin Gozzis. 

So weiſt Venedig im vorigen Jahrhundert, trotz ſeiner vermorſchten 
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Fundamente und der fortſchreitenden ſozialen Zerſetzung, überall eine nicht 
verächtliche Energie des Lebens auf, keineswegs Stagnation und Er⸗ 
ſchöpfung der produktiven Kräfte, wie ſie in den großen Zentren des 
damaligen Italiens, Florenz nicht ausgenommen, vielfach bemerklich iſt. 
Daß dieſem alten Geſellſchaftskoͤrper noch immer bedeutende expanſive 
Kraft innewohnte, zeigt ein Werk wie die Murazzi, zeigt die Blüte der 
venezianiſchen Literatur im vorigen Jahrhundert. Seinen glaͤnzendſten 
Ausdruck fand aber das letzte Jahrhundert der Republik auf jenem Ge— 
biete, das ſtets der größte und eigenſte Ruhm venezianiſchen Kulturlebens 
geweſen iſt, auf dem der bildenden Kunſt. 


Denn das bunte und vielgeſtaltige Leben Venedigs im 18. Jahrhundert, 
das ich in den früheren Abſchnitten in einem raſchen Überblick zu ſchil— 
dern verſucht habe, ſpiegelt ſich in dem eigenſten nationalen Beſitz der Marz 
cusſtadt, in ſeiner bildenden Kunſt, vor allem in der Malerei, am treueſten 
und in ſeiner ganzen Fülle wieder s. Wieder kommen uns die Niederlande 
des Nordens in Erinnerung. Wie in dieſen hat die Malerei in Vene— 
dig allein vor allen übrigen Ländern, auch vor den anderen Landſchaften 
Italiens ſelbſt vom 14. bis zum 18. Jahrhundert eine faſt ununterbrochene 
Zeit der Blüte gehabt, ſtets national und die fremden Einflüſſe raſch affiz 
milierend, nicht ihnen unterliegend. 

Es entſpricht vollkommen der traditionellen hervorragenden Stellung 
der Kunſt in Venedig, wenn ſie auch im 18. Jahrhundert hier im Vorderz 
grund des Intereſſes ſteht. In jenen Tagen wies Venedig in ſeinen 
Patrizierhäuſern noch eine große Anzahl ſtattlicher Sammlungen auf. 
Ich hebe unter den beſonders zahlreichen Münzſammlungen die berühmte, 
in ihren Anfängen auf Seb. Erizzo zurückgehende Kollektion des Hauſes 
Tiepolo hervor — ihr ſtattlicher Katalog iſt 1736 gedruckt worden —, weil 
ſie teilweiſe in das kaiſerliche Münzkabinett zu Wien übergegangen iſt, 
wie andrerſeits die kaum minder bedeutende Sammlung des gelehrten 
Apoſtolo Zeno nach St. Florian in Oberdfterreid) gekommen iff, Nicht 
minder zahlreich waren die Antikenſammlungen; ich nenne die Muſeen 
Nani, Grimani, Capello. Die vornehmen Beſitzer kamen dem kunſt— 
verſtändigen Publikum gaſtlich entgegen; die reiche Bibliothek der Pi— 
fani zu S. Stefano war öffentlich zuganglich und hier eroͤffnete Almord 
Piſani 1765 eine Malerakademie, deren Direktor Pietro Longhi war. 
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Noch populärer war die reiche Gipsſammlung der Ca Farfetti, ſie 
enthielt Zeichenſäle für junge Künſtler, die mit Prämien bedacht wurden. 
Hier hat Canova ſtudiert, hier hat ſich Goethe für ſeinen römiſchen 
Aufenthalt vorbereitet. Der Staat folgte dem Beiſpiel dieſer vornehmen 
Mäzenaten: 1766 ward die heute noch beſtehende Akademie der ſchoͤnen 
Künſte gegründet, zu deren Direktor kein geringerer als Tiepolo beſtellt 
wurde; ſo wenig wie andere hat allerdings auch dieſe Akademie der 
Kunſt neues Leben einzuflößen vermocht. Auch das Artilleriemuſeum 
des Arſenals iſt nicht zu vergeſſen, eine Schöpfung Angelo Emos, deſſen 
erſter Konſervator der Engländer James Pattiſon war, wie andrerſeits 
die ſtaatliche Reſtaurierakademie bei S. Giovanni e Paolo unter der Leitung 
eines naturalifierten Englanders, Pietro Edwards, ſtand. Dieſes Herz 
vortreten des engliſchen Elements iſt beſonders hier charakteriſtiſch. Gerade 
in der zweiten Halfte des vorigen Jahrhunderts ſtellt ſich England, ſchon 
laͤngſt eine Vormacht im europäiſchen Geiſtesleben, aber bis dahin aus—⸗ 
ſchließlich von der bildenden Kunſt des Auslandes abhängig, an die Spitze 
des modernen Kunſtlebens, das Erbe der Niederländer übernehmend. Es 
entſtand die engliſche Akademie, in der Reynolds ſeine berühmten Reden 
hielt, die gerade in Venedig einen merkwürdigen Widerhall gefunden 
haben; gegen Reynolds Geringſchätzung der Venezianer wendet ſich ein 
kleines 1783 erſchienenes Büchlein, deſſen pſeudonymer Verfaſſer (Marz 
tinelli) fic) in die Livree eines Pedellen der venezianiſchen Akademie hüllt“. 
Eine abſterbende und eine auflebende Welt ſtoßen da gegeneinander, die 
doch gleichwohl zahlreiche Beziehungen zu einander haben. Ein Vertreter 
der alten erbgeſeſſenen, auf ihre glänzende Ahnenfolge ſtolzen und noch 
immer vollkräftigen Kunſtrichtung wirft der jungen aufſtrebenden Neben 
buhlerin Anmaßung und Undank vor; er weiſt auf einen aufgehenden 
Stern ſeiner Heimat hin, den damals 22 jährigen Canova, der gerade an 
ſeinem uns Wienern ſo wohl bekannten Minotauros arbeitete und damit 
die Bahnen betrat, die der ferneren Kunſtentwicklung des Kontinents 
vorgezeichnet waren. 

Schon in jenen Tagen laͤßt ſich der ſpezifiſche Charakter der engliſchen 
Amateure klar erkennen. Nicht wenige der zahlreichen in Venedig anz 
ſäſſigen Söhne Albions ſammeln die Werke der einheimiſchen Schule; 
ſchon find fie aufmerkſam auf die ältere, damals kaum beachtete Malerei: 
Strange hat hier ſeine koſtbare Sammlung von Muraneſen und anderen 
Quattrocentiſten zuſammengebracht. Ihr Mittelpunkt iſt, wie (chon erz 
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wähnt, das Haus des Konſuls Smith, der, ſelbſt Sammler und Dilderz 
ſpekulant, den Verkehr der venezianiſchen Künſtler mit ſeinem Vaterlande 
lebhaft gefördert hat. Ihm hatte Ant. Canale ſeine Berufung nach Lon— 
don zu verdanken, und ſo iſt ihm denn auch des Künſtlers radiertes Werk 
gewidmet“. 

Das damalige Venedig iſt ein Zentrum des Kunſthandels, in dem 
ein kosmopolitiſcher Venezianer eine große Rolle ſpielt: Franz Algarotti, 
der Freund Friedrichs des Großen und von dieſem in den Grafenſtand 
erhoben, ein liebenswürdiger, noch heute lesbarer Eſſayſt!s. Selbſt in der 
Malerei dilettirend, ein ausgezeichneter Kunſtkenner und Sammler, hat 
er ſich der Künſtler, beſonders Venedigs, warm angenommen. Vielfach 
als Unterhändler für die Dresdener Galerie taͤtig — für die er auch 
einen Organiſationsentwurf ausarbeitete — hat er für dieſe, durch Ver— 
mittlung ſeines Freundes Tiepolo, die berühmte, heute allerdings depoſſe— 
dierte Dresdener Madonna des Bürgermeiſters Meyer von Holbein aus 
dem Palazzo Dolfin erworben. Die Sache hatte damals in Venedig 
bedeutendes Aufſehen gemacht; Algarotti erzählt hübſch, wie der alte 
ehrliche Piazzetta vor dem Bilde förmlich in Ekſtaſe geriet. Auch Liotards 
berühmtes Wiener Schokoladenmädchen iſt durch Algarotti nach Dresden 
gekommen. Eine andere Idee Algarottis gelangte nur teilweiſe zur Aus— 
führung: die Bildung einer modernen Galerie, für die er die bedeutendſten 
Künſtler ſeiner Zeit, vor allem die Venedigs, heranzuziehen gedachte. 

Wie im Muſikverlag, ſo nahm Venedig auch im Buchhandel vielleicht 
die erſte Stelle im damaligen Italien ein, namentlich in künſtleriſch aus— 
geſtatteten Prachtwerken. Der bedeutendſte Verleger war der Conte Al— 
brizzi, der Maͤzen Piazettas; für ihn hat der Künſtler auch die Illuſtra— 
tionen der großen, Maria Thereſia gewidmeten Ausgabe von Taſſos 
„Geruſalemme“ gezeichnet ). Ein Denkmal, das Albrizzi pietätvoll dem 
geſchiedenen Freunde ſetzte, iff die (chine Publikation von Piazzettas Zei⸗ 
chen vorlagen, meiſterhaft von Pitteri geftochens®, Ein anderer bedeu— 
tender Verlag war der von Pasquali, bei dem u. a. Pier Antonio No— 
vellis hübſche illuſtrierte Ausgabe der Werke Goldonis mit Titelkupfern 
aus deſſen Leben (1761) erſchienen iſt (desgleichen der illuſtrierte Don Quixote 
ſeines Bruders Francesco). Die Stecherkunſt ſchwang ſich überhaupt, 
ſeit J. Wagner ſeine berühmte Chalkographie 1739 in Venedig begründet 
hatte, hier zu bedeutender Höhe auf; aus Wagners Atelier iſt auch 
Marco Pitteri hervorgegangen, einer der originellſten Stecher des vorigen 
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Jahrhunderts. Auch da zeigt fich übrigens der Charakter Venedigs als 
Fremdenſtadt: die zahlreichen Vedutenſammlungen, von denen noch die 
Rede fein wird, Pietro Longhis von ſeinem Sohne Aleſſandro © radierte 
Sittenbilder, Zompinis Typen der Straßengewerbe, deren venezianiſche 
Verschen häufig mit engliſcher Überſetzung verſehen ſind, zeigen deutlich, 
auf welches Publikum hauptſächlich gerechnet war. 

Ich gehe nun von dieſer mehr äußerlichen Seite venezianiſchen 
Kunſtlebens zu einer flüchtigen Schilderung der bildenden Kunſt Ve— 
nedigs im 18. Jahrhundert ſelbſt über, als der letzten köſtlichen Blüte, 
die dem Lagunenboden entſproſſen iſt. Immer iſt die Kunſt hier in 
einem ganz anderen Sinn als im übrigen Italien national geweſen; 
wie die Republik ſtets ihr eigenes, niemals die Geſchicke der anderen 
italiſchen Lande teilendes und durch den ganzen Verlauf ihrer Ge— 
ſchichte ſelbſtändiges Sonderleben geführt hat, wie ſich ihre Angehörigen 
faktiſch als Nation gefühlt haben, wie ihr ſüßer heimatlicher Dialekt 
offizielle Geltung gehabt hat — noch Marco Foscarini hat ſeine Staats- 
reden in venetiſchem Idiom gehalten —, ſo iſt auch die bildende Kunſt, 
ſoweit fie wirklich bodenſtändig war, niemals gänzlich der roͤmiſchen 
und bologneſiſchen Manier, der xown des Elektizismus erlegen, ſondern 
zeigt ſich immer, und gerade in verſtärktem Maße in ihrem letzten Jahr— 
hundert, als echter Schößling jenes wunderbares Kunſtgebildes, in dem ſich 
Nord und Süd, Orient und Okzident vereinigen, und das man eben 
darum einzig und allein als national venezianiſch begreifen kann. Jeder 
andere Maßſtab verſagt dieſer eigentümlichen Schöpfung gegenüber, und 
deshalb vermag auch J. Burckhardt in ſeinem wundervollen „Cicerone“, 
als ſtrikter „Toscaneggiante“, ihr nicht gerecht zu werden. 

Die Phyſiognomie des Stadtbildes von Venedig, weſentlich beherrſcht 
durch jene echt venezianiſch-nationalen Bauten, auf die der Name gotiſch 
fo ſchlecht wie moglich paßt, hat ſeit dem 17. Jahrhundert eine eigenz 
tümliche Veränderung durch die gewaltige Expanſionskraft des Barocco 
erlitten. Die ſtrengen Tempelfronten des Palladianismus paßten im 
Grunde ſo wenig hieher, als die wuchtigen Palaͤſte der Terra ferma auf 
die Pfahlroſte der Lagunenſiedelung. Schon in der Hochrenaiſſance hatte 
der Toscaner Jacopo Sanſovino in ſeiner herrlichen Bibliothek von S. 
Marco eine bei ſeinem Stamme ungewöhnliche Anpaſſungsfähigkeit an 
venezianiſches Weſen gezeigt; in ähnlicher Weiſe erhielt Venedig durch den 
genialen Longhena und ſeine Schule ein echt venezianiſches Barocco (1631 
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bis 1658). Der wunderbare Bau der Salute, mag er auch, wie fo vieles 
in Venedig, den geſtrengen Merkern reinen Stils ein Argernis ſein, zeigt 
die venezianiſche Architektur wieder auf ihrer alten Bahn maleriſcher Geſamt— 
wirkung, die dieſer Stadt der Farben und der durchſichtigen Luft ſo ange— 
meſſen iſt. Das Schlagwort von Operneffekten prallt an dieſer lebenz 
ſtrotzenden Kunſt des Baroccos ab, in der das Theater und ſeine Proſpekt—⸗ 
malerei eine ſo bedeutende Rolle ſpielt. Auch der Palaſtbau nähert ſich 
wieder ſeinem heimatlichen Element; die Palazzi Flangini, Peſaro und naz 
mentlich Rezzonico zeigen uns den Typus des Patrizierhauſes zu Ende 
des 17. Jahrhunderts, in dem die Strenge und Wucht des alten Renaiſſanec⸗ 
baues durch die überquellende und doch leichte Fülle der Dekoration faſt 
aufgehoben iſt. Sardi ( 1694) ſtellt dann in ſeinen Kirchenfaſſaden der 
Scalzi und beſonders von S. Maria Zobenigo (1683) den fortan gültigen 
Typus feſt, der zwar die palladianiſche Tempelfront nicht verleugnet, aber 
in ſeiner heiteren maleriſchen Wirkung, namentlich in der geſchickten Ver— 
teilung von Licht und Schatten ſo trefflich in den Rahmen der Stadt paßt; 
ihm folgt Al. Tremignan mit ſeiner koͤſtlichen Facade von S. Moiſe (1688), 
einem Lieblingsmotiv moderner Vedutenmaler. Das 18. Jahrhundert hat 
dieſen glaͤnzenden Barockbauten nur wenig Erhebliches hinzugefügt. Ich 
nenne nur Domenico Roſſis prunkvolle Jeſuitenkirche mit ihrer äußerſt glück— 
lichen Lichtführung, im Innern durch die verſchwenderiſche, aber bei aller 
Pracht des edlen Steinmaterials nirgends überladen wirkende Dekoration 
wahrhaft würdig des großen Ordens, der die Höfe des katholiſchen Eu— 
ropa ſo ſtaatsklug geleitet hat. Schon zu Beginn des Jahrhunderts macht 
ſich dann der Einfluß des Klaſſizismus geltend, deſſen Hauptvertreter 
Maſſari mit ſeinem leider verballhornten Pal. Graſſi und ſpäter der gelehrte 
Temanza ſind. Aber der echt venezianiſche frohe und üppige Barockſtil 
war zu tief in dieſen Boden eingewurzelt: Cominellis graziöſer Palazzo 
Labia, mit der anſtoßenden ſchönräumigen Kirche S. Geremia Corbellinis 
(von 1754) eine fo maleriſche Gruppe des Canalazzo bildend, desſelben 
Cominelli Faſſade von S. Rocco, ein merkwürdiger Verſuch, auf Venedigs 
Hochrenaiſſance zurückzugreifen, ſind die letzten impoſanten Ausläufer dieſes 
nationalen Barocco. 
Aus der marmornen Stadt flüchtete die vornehme Geſellſchaft, wie noch 
heute, wenn mit Antritt des Herbſtes die Lagunen böſe Miasmen auszu⸗ 
ſenden beginnen, hinaus in die Campagna, um in der freien Natur bis zum 
Anbruch des Winters die Freuden ländlicher Geſelligkeit, Weinleſe und 
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Jagd zu genießen. Die Ufer des Brentakanals bis Padua, ſowie die Terz 
raſſenlandſchaft von Treviſo boten die beliebteſten Billéggiaturen. Die 
Naturfreude des Italieners, zumal vergangener Jahrhunderte, iſt aber 
weſentlich anders geartet als die des Nordländers; ſucht dieſer reflektierend 
und ſentimentaliſch die Natur in ihrer Unberührtheit und Freiheit, ſo bringt 
jener, ſeit unvordenklichen Zeiten an ſtädtiſches Leben gewöhnt, ganz andere 
Anſprüche mit: wie dem antiken Menſchen iſt ihm das bebaute, fruchtbar 
gemachte, allenfalls noch gute Jagdgründe bietende Land ſchön und erfreu— 
lich, und ſo würden wir uns in jenen Landhaͤuſern, hart an belebter Straße, 
Haus an Haus gelegen, an die ſich die ſorgſam bebauten Felder mit ihren 
Wein⸗ und Maulbeerkulturen anſchließen, kaum behaglich fühlen — uns fehlte 
der Wald, der einſame Höhenweg. 

Der Brentakanal gibt uns heute noch ein lebendiges Bild vergangener 
Zeiten s:. Freilich fährt man nicht mehr mit dem berühmten Burchiello, 
dem komfortabel ausgeſtatteten Salonſchiffe, das uns Goethe, Goldoni u. a. 
ſchildern, von Fuſina bis ans Gelände Paduas. Heute führt eine kleine 
Eiſenbahn längs des Kanals hin, der ſchon dem alten Volkmann, Goethes 
DBadefer, die Erinnerung an holländiſche Landſchaften wachrief, durch zahl— 
reiche Ortſchaften; aber zu beiden Seiten ſehen wir noch die Villen der Ve— 
nezianer des vorigen Jahrhunderts, in mannigfaltigem Wechſel von der ein⸗ 
fachſten Farm bis zum prunkvollen Palaſte. Vor hundert Jahren müſſen 
die Ufer der Brenta freilich ein viel lebendigeres Bild geboten haben, von 
Fuhrwerk aller Art, Kaleſchen und Marktkarren in bunter Miſchung belebt, 
die Waſſerſtraße dazwiſchen mit Gondeln, Barken, Laſtſchiffen, von Pferden 
gezogen, befahren; ein Anblick, der dem Auge des Venezianers ebenſo erz 
freulich und abwechſlungsreich dünkte, als er mit unſrer Vorſtellung ruhigen 
Landlebens unvereinbar iſt. 

Von der Einrichtung einer ſolchen altvenezianiſchen Villeggiatur hat 
uns eine fein gebildete vornehme Dame jener Zeit, die Gräfin Juſtina 
Wynne-Roſenberg, ein anſchauliches Bild überliefert: in der mit zahl—⸗ 
reichen Kupfern geſchmückten Beſchreibung, die ſie dem prächtigen Land— 
ſitze des uns ſchon bekannten A. Querini, Alticchiero bei Padua, gewidmet 
hatse. Auserleſene Kunſtwerke, koſtbare Kupferſtiche, eine kleine aber 
gewählte und ſorgſam gehaltene Bibliothek, eine nicht unbedeutende 
Sammlung von Antiken, zeigten den Hausherrn als Mann von Ge— 
ſchmack; der ausgedehnte Park, im herrſchenden Zeitgeſchmack mit allerlei 
allegoriſchem und ſymboliſchem Spielwerk ausgeſtattet, mit Freundſchafts— 


135 


tempeln, Altären, chineſiſchen Pavillons, einem Labyrinth, einem Schwärmer⸗ 
wäldchen, dem Andenken Youngs, des Verfaſſers der viel geleſenen „Nacht 
gedanken“, geweiht, barg nicht nur eine Anzahl antiker und neuerer 
Skulpturen, ſondern auch ein landwirtſchaftliches Verſuchsfeld. So 
ſpiegelt dieſer Anſitz die Sinnesweiſe eines fein gebildeten, kunſtver— 
ſtändigen, aber ſtets auch auf das Praktiſche und das Gemeinwohl be— 
dachten Venezianers alter Zeit trefflich wieder. Alticchiero iff nach dem 
Tode des Beſitzers an pietätloſe Erben gefallen, von all den ſorgſam 
behüteten Dingen iſt nichts mehr übrig. Dagegen ſteht die praͤchtigſte 
Villeggiatur jener Zeit noch heute aufrecht, die wahrhaft fürſtliche Palaſt—⸗ 
villa der Piſani in Stra, zu Beginn des 18. Jahrhunderts von Frigi 
melica in klaſſtziſtiſchem Stil erbaut, mit einem herrlichen, weit gedehnten 
Park voll uralter Bäume, in dem ſich die Stallungen, eine Orangerie, 
ein Labyrinth und noch andere zopfige Häuschen befinden. Die ſchier 
unendliche Flucht der Saͤle und Zimmer des Innern enthält nicht mehr 
viel von der alten Ausſtattung, da Stra in der Empirezeit Sitz des 
Vizekönigs Eugen Beauharnais geweſen iſt und im herrſchenden Ge— 
ſchmack eingerichtet wurde. Doch ſind immerhin noch einige Räume in 
der urſprünglichen Form erhalten; an den Waͤnden haͤngen Stiche nach 
Longhi, eingerahmte Lobgedichte auf die Piſani, Dogenporträts, Anſichten 
von Rokokoſchlöſſern, Aquarelle mit Pflanzendarſtellungen, und, ſehr charak— 
teriſtiſch für die Zeiten der beginnenden Chinoiſerie, Serien altjapaniſcher 
kolorierter Holzſchnitte, Stilleben uſw. darſtellend. Die Krone des Ganzen 
iſt der herrliche Ballſaal, von Tiepolo mit der ganzen Fülle ſeiner reichen 
Künſtlerphantaſie dekoriertss; wir werden im weitern ſehen, welche Heim 
ſtätte die Malerei gerade in dieſen Landſitzen gefunden hat. 

So breitet ſich der Umkreis venezianiſchen Lebens über die Bannmeile 
der Lagunenſtadt frohgemut aus. Aber der Blick kehrt doch immer wieder 
zu ihr, dem Wunder der Welt, zurück; faͤllt doch gerade in die Zeit, die 
uns hier beſchäftigt, die maleriſche Entdeckung Venedigs ſelbſt als ſelb— 
ſtändigen Stimmungsbildes, nicht mehr als Beiwerks und Hintergrundes wie 
auf den Gemälden der Quattrocentiſten. 

Wiederum tritt der internationale Charakter Venedigs hervor; zunächſt 
als Ricordi für die fremden Beſucher ſind die Veduten gedacht, die ſchon 
zu Beginn des 18. Jahrhunderts Luca Carlevaris aus Udine nicht ohne 
Geſchick radiert hats. Zu ihm iſt dann jener Künſtler in die Lehre 
gegangen, der der eigentliche Begründer des venezianiſchen Architektur⸗ 
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bildes werden follte, Antonio Canal, genannt Canaletto. Sohn eines 
Theatermalers, war er ſchon von Jugend auf im Bannkreiſe der raffiniert 
ausgebildeten Proſpektmalerei des Barocco aufgewachſen. Seine Veduten 
ſind mit ſo erſtaunlicher Treffſicherheit und ſo täuſchender Perſpektive 
gemalt, daß man der Überlieferung Glauben ſchenkt, Canaletto habe ſich 
bei ſeinen ſorgſam vorbereiteten Aufnahmen der camera optica bedient; 
und in der Tat ſpricht Algarotti von dieſem Inſtrumente als zu ſeiner 
Zeit bei den Vedutenmalern allgemein im Gebrauch. Canales Bilder, 
heute mit enormen Preiſen bezahlt, find ſchon zu ſeinen Lebzeiten nament— 
lich von den Engländern geſucht worden; wie ſchon erwähnt, iſt der 
Künſtler ſelbſt durch des Konſuls Smith Vermittlung 1746 nach London 
berufen worden. Noch bewahrt die koͤnigliche Sammlung zu Windſor 
eine Reihe feiner Handzeichnungen mit Londoner Motiven. Namentlich 
ein trefflicher Blick unter dem weit geſpannten Bogen der Weſtminſter⸗ 
brücke hindurch auf die zu beiden Seiten der Themſe ſich ausbreitende 
Stadt iſt beſonders anziehend; der von zahlreichen Schiffen belebte Strom, 
der ihm ſeinen heimatlichen Canalazzo vor Augen zaubern mochte, hat 
den Venezianer immer und immer wieder angeregtss. 

Canales Veduten feſſeln uns gerade heute durch die virtuoſe Behand— 
lung des beleuchteten Waſſers und des Sonnenlichts, das in warmen 
Tönen auf den farbigen Mauern der Palazzi liegt; mit ihrer genrehaft 
behandelten Staffage führen ſie uns aber auch das ganze bunte Leben 
Altvenedigs vor Augen. Am liebſten ſchildert der Künſtler das bewegte 
Getriebe des Canal grande, belebt von raſchen Gondeln, von den Paffagterz 
ſchiffen und den warenbeladenen Seglern der Levante, die vor den 
Magazinen der Handelsherren liegen; aber auch das Volksgewühl vor 
den Buden des Jahrmarkts auf dem Marcusplag, der Piazzetta und 
Riva, mit den maleriſchen Geſtalten der Orientalen und Dalmatiner. 
Immer aber bleibt die Architektur die Hauptſache, ſie, die Venedigs 
Landſchaft ausmacht, dieſer Stadt über der Natur, nach Giuſtina Michiels 
hübſchem Worte, wo alles bis auf den Boden ſelbſt ein Werk der 
Menſchenhand und künſtleriſchen Schaffens iſt, wie ein Gebilde aus 
Tauſendund Einer Nacht aus unwirtlichem Sumpfe hervorgezaubert; gerade 
in dieſer unendlich treuen Wiedergabe des architektoniſchen Charakters Vene— 
digs liegt die Poeſie dieſer Bilder. Noch intimer tritt uns Canale in ſeinen 
köſtlichen Handzeichnungen entgegen, von denen das Muſeo Correr eine 
ſtattliche Anzahl, aus Guardis Nachlaß, beſitztss. Da iſt es beſonders 
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das intime Leben auf den kleinen Plätzen der Parrocchien, den Campieli, 
das er mit der treuen Liebe des echten Sohnes ſeiner Vaterſtadt bes 
lauſcht. Aber auch auf die Campagna hinaus iſt er den Venezianern 
ſeiner Zeit gefolgt; wir beſitzen eine Anzahl von Gemälden und beſonders 
von köſtlichen radierten Blaͤttern, die uns den Brentakanal mit ſeinen 
freundlichen Ortchen, den maleriſchen Turm von Malghera am Lagunen— 
rand ſchildern. Die Poeſie venezianiſchen Landlebens im vorigen Jahr— 
hundert hat in dieſen Schoͤpfungen ihren reinſten Ausdruck gefunden. 
Denn Canaletto hat auch die Radiernadel mit außerordentlicher Meiſter— 
ſchaft geführt; mit feinen, ſcheinbar nachläſſigen und doch bis ins einzelnſte 
lebendigen Strichlagen erreicht er faſt impreſſtoniſtiſche Wirkungen, bez 
ſonders in der Wiedergabe des Waſſers, ſeines ureigenſten, heimatlichen 
Elements. Merkwürdig und für das Venedig damaliger Zeit bezeichnend 
iſt es aber, daß ſein Geſichtskreis faſt ausſchließlich auf die Lagune und 
die Terra ferma heſchraͤnkt bleibt; das hohe Meer, das doch jenſeit des 
Lido in gewaltiger Majeſtät brandet, ſpielt bei ihm keine Rolle. Die 
40 trefflichen Veduten, die Viſentini nach Gemälden des Meiſters radiert 
hat, find wieder vornehmlich auf die Fremdenwelt Venedigs berechnet?. 
Dagegen zeigt ſich Canale völlig unabhängig und eigenartig in einer 
Reihe frei erfundener Kompoſitionen, die zu dem Koͤſtlichſten gehoͤren, was 
wir von ihm beſitzen; die Erinnerungen an die Ruinen Roms, die er in 
ſeiner Jugendzeit geſchaut, vermiſchen ſich hier mit Motiven Venedigs 
und der Terra ferma zu höchſt reizvollem phantaſtiſchen Spiel. Ein 
wunderſames Bild dieſer Art beſitzt die venezianiſche Akademie; eine 
märchenhafte Palaſthalle, deren kühle Dämmerung, in koſtlichſtem Gegen— 
ſatz zu dem blendenden Sonnenlichte draußen, voll traumhaft magiſchen 
Reizes iſt. 

Canale fand einen unmittelbaren Nachfolger in ſeinem Neffen Bernardo 
Bellotto (ebenfalls, obwohl dies hoͤchſt irreführend iſt, Canaletto genannt). 
Seine unbezeichneten Bilder ſind nicht immer leicht von denen ſeines 
Meiſters zu unterſcheiden; im allgemeinen greift Bellotto derber zu als 
der feinere Canale; auch in ſeinen Radierungen fällt die breitere, häufig 
aber etwas unbeſtimmte und konventionelle Formengebung auf. Er nimmt 
aber in der Kunſtgeſchichte ſeiner Heimatſtadt dadurch einen beſonderen 
Platz ein, daß es ihm gelungen iſt, jenes unvergleichlich feine und doch 
warme ſilberne Licht, wie es namentlich des Morgens auf der Riva liegt, 
auf ſeine Leinwand zu bannen; mit ebenſolch künſtleriſcher Empfindung 
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gibt er dann auch die kühlere Luftſtimmung des Nordens mit ihren perl: 
grauen Nebeltönen, die faſt immer auf der Architektur liegen, wieder. 
Denn Bellotto iſt viel mehr als ſein Oheim ein internationaler Künſtler 
geworden, wie außer ihm nur noch Tiepolo und die Roſalba. Schon in 
ſeiner Jugend hat er Rom beſucht; in den vierziger Jahren iſt er dann 
über Piemont nach dem deutſchen Nordoſten gezogen, den er nicht mehr 
verlaſſen hat. 1747 1768 hat er mit Unterbrechungen in Dresden gez 
weilt, der bedeutendſten Kunſtſtadt des damaligen Deutſchland, wo Hage— 
dorn, Intendant der königlichen Sammlungen und Verfaſſer der viel 
geleſenen Betrachtungen über Malerei, den Ton angab. Es iſt die Zeit, 
wo die herrliche Galerie im Entſtehen war, in der dem jungen Goethe, 
damals in Leipzig ſtudierend, zum erſtenmal die große Kunſtwelt der 
Niederlande und Italiens ſich erſchloß. Noch bewahrt die koͤnigliche 
Gemäldeſammlung in ihren 37 Veduten namentlich aus Dresden und 
Pirna die reichſte Kollektion von Bellottos Hand ss. 1758 begab ſich der 
venezianiſche Meiſter nach Wien, und hier entſtand jene Folge von An⸗ 
ſichten Wiens und der kaiſerlichen Luſtſchloͤſſer, die heute eine Zierde des 
neuen Hofmuſeums bilden. Namentlich die Vedute des alten Univerſitäts— 
platzes — ſchon an ſich einer der maleriſchſten Punkte Altwiens — iſt in 
ihrer überaus reizvollen Lichtbehandlung ein ausgezeichnetes Beiſpiel ſeiner 
Kunſt. Den Reſt ſeines Lebens hat Bellotto unter einem noch nordiſcheren 
Himmel verbracht, als königl. polniſcher Hofmaler in Warſchau; auch 
dieſe Stadt verdankt ihm ihre Einführung in die neuere Kunſt. 

Der letzte bedeutende Vedutenmaler Venedigs iſt Francesco Guardi, 
Tiepolos Schwager, der bis 1793 gelebt hat. Er bildet mit Piazzetta 
und P. Longhi, im Gegenſatz zu der internationalen Kunſt des Tiepolo, 
der Canaletti und der Roſalba die Trias der prononziert venezianiſchen, 
eng auf ihr heimatliches Gebiet beſchraͤnkten Meiſter, von ähnlicher 
Stellung, wie fie Carlo Gozzi in der Literatur einnimmt. Auch in ſeiner 
Schätzung ſind die Engländer voraufgegangen; die meiſten ſeiner Bilder 
befinden ſich ſchon ſeit alter Zeit in britiſchen Sammlungen, Italien, ſeine 
Vaterſtadt nicht ausgenommen, beſitzt nur wenig Erhebliches von ihm; in 
der Galerie der Wiener Akademie iſt er recht gut vertreten. Guardi ſteht 
unſerm modernen Empfinden vielleicht am nächſten; das erklärt die über— 
triebenen Preiſe, die für ſeine immerhin ſeltenen Veduten gegenwärtig 
bezahlt werden. Nicht wie die beiden Canaletti, von denen er ſich auch 
durch das viel kleinere Format ſeiner Bilder unterſcheidet, legt er das 
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Hauptgewicht auf die treue Wiedergabe des Stadtbildes, die Perſpektive 
iſt bei ihm ſogar oft vernachläſſigt und ganz willkürlich behandelt; ſeine 
Veduten ſcheinen aus der Erinnerung gemalt, mehr komponiert als reali— 
ſtiſch wiedergegeben. Ihm liegt etwas anderes am Herzen; in ſeiner 
Malweiſe oft ganz modern, gibt er uns momentane Stimmungsbilder, 
durchtränkt von dem ganzen Zauber venezianiſcher Luft, mit ſeltſamen 
Wolkenzügen und phantaſtiſch beleuchtetem Waſſer. Über ſeinen Veduten, 
die ſchon durch ihr Format intimer wirken, liegt ein Hauch jener feinen 
elegiſchen Herbſtſtimmung der Lagunen; Venedig wird unter ſeinen Händen 
jene Traumſtadt, die unter allen Neueren niemand beſſer als wieder ein 
britiſcher Poet, Boz-Dickens, in ſeinen köſtlich naiven Pictures of Italy, 
mit der ganzen ihm zu Gebote ſtehenden märchenhaften Phantaſtik gez 
ſchildert hat. Unter den Vedutenmalern iff Guardi vielleicht der groͤßte 
Poet, wie er der letzte bedeutende Maler der Venezianer überhaupt ge— 
weſen iff, Er ſelbſt hat die Radiernadel nicht geführt; doch iſt eine 
Folge von Blättern nach ihm, Feierlichkeiten des Dogen darſtellend, von 
Bruſtolon in der damals neu erweckten Holzſchnittechnik veröffentlicht 
worden. 

Dieſer Trias der Vedutenmaler, die in ihrer Art in ganz Europa 
einzig daſtehen und der Nachwelt, wie durch eine providentielle Fügung, 
das Abbild der bald verloͤſchenden Herrlichkeit Altvenedigs überliefert 
haben, ſchließt ſich mit beſcheidenerem Können ein liebenswürdiger Maler 
an, Giuſeppe Zais, 1783 in Armut und Elend im Hoſpital von Treviſo 
geſtorben. Er pflegt wie ſein älterer Vorgänger Marco Ricci die deko— 
rative Landſchaft, wie ſie als Wandſchmuck der Paläſte und Villen jener 
Zeit beliebt war. In Italien kann man ihn vielleicht am beſten im 

euſeum von Padua kennen lernen. Oft etwas phantaſtiſch und konven— 
tionell, aber immer anmutig, fügt er einen kleinen, aber nicht unweſent— 
lichen Zug in das Bild des venezianiſchen Kunſtlebens im 18. Jahrhundert. 


Weniger intim mit der Stadt als ſolcher verwachſen als die Veduten— 
malerei, tritt uns die monumentale Kunſt jener Tage, wie ſie nicht nur 
die Kirchen, ſondern auch die Palazzi und Villen der Patrizier mit ihren 
Schöpfungen geſchmückt hat, in gewaltiger Fülle und Kraft entgegen. In 
ihren bedeutendſten Vertretern durchaus national, wie von alters her, iſt 
ſie es, die den Ruhm der italieniſchen Malerei allein noch neben Frank— 
reich und dem neu aufſtrebenden England ganz original vertritt. Wahrend 
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alle anderen Schulen Italiens längſt ihre nationalen Eigentümlichkeiten 
zugunſten eines allgemein manierierten und kosmopolitiſchen Stiles aufge— 
geben haben, bewahrt fie fich, wie das merkwürdige Staats- und Lebensgebilde 
Venedigs überhaupt, ihre heimiſche Weiſe, ja ſie kehrt, obwohl durchaus 
modern, in dem größten Freskanten des 18. Jahrhunderts auf die Pfade 
zurück, die die monumentale Kunſt der venezianiſchen Hochrenaiſſance gez 
wandelt war. Die alte Republik ſchleicht zu Grabe, aber ihre Kunſt 
breitet das ruhmvolle Löwenbanner als Bahrtuch über ſie. 

Venedig hat im 18. Jahrhundert noch eine ſtattliche Reihe von „Hiſtorien— 
malern“ hervorgebracht, und Aleſſ. Longhi hat uns ihre Portraͤts, mit 
feierlichen Perücken geziert, in einem radierten Werke überliefertss. Aber 
der größte Teil von ihnen redet nicht das angeſtammte Venezianiſch, ſon⸗ 
dern die Gemeinſprache des allgemein italieniſchen Barocco; ſie koͤnnten 
ebenſogut in Bologna oder Genua wirken, und die meiſten von ihnen haben 
auch als Hofmaler an nordiſchen Höfen, bis nach St. Petersburg hin, ein 
kosmopolitiſches Daſein geführt. Nur zwei Maler heben ſich durch die 
Kraft ihres Genies zu wahrhaft nationaler und wahrhaft kunſtgeſchicht— 
licher Bedeutung empor, G. B. Piazzetta und fein viel groͤßerer Nachfolger 
G. B. Tiepolo, deſſen Schaffen mit dem ſeiner beiden Soͤhne in eine 
ſeltene Einheit zuſammenfließt. 

G. B. Piazzetta’ — ſchon fein echt venezianiſcher Name charakteriſtert 
ihn — hat ſtets im eng umgrenzten Bannkreiſe ſeiner Vaterſtadt gelebt 
und fo iſt er auch nur in dieſer vollſtaͤndig kennen zu lernen. Zwar feinen 
großen Kirchenbildern, in denen er ſich weniger frei zu geben weiß, haftet 
manches von den älteren Schulen des 17. Jahrhunderts, den Tenebriſten 
Bolognas und den macchianti (Fleckmalern) Neapels an; er liebt es, und 
darin liegt für uns Heutige das Trennende von jener Kunſt, ſchwere, opake 
Schlagſchatten neben die höchſten Lichttöne kontraſtierend zu ſetzen. Die 
Kunſtrichter des Empire, voran Goethes Berater, H. Meyer — in ſeinem 
Entwurf einer Kunſtgeſchichte des 18. Jahrhunderts e'! — haben ſeine Ge—⸗ 
mälde mit jenen älteren in die Rumpelkammer verwieſen. Piazzetta und 
Tiepolo, beide ſo grundverſchieden, werden zuſammen abgetan; die Fresken 
der Villa Valmerana hatten aber noch den Goethe der achtziger Jahre 
entzückt. „Wiewohl J. Bapt. Piazzetta und J. Bapt. Tiepolo beide Ve— 
nezianer und von ganz anderem Stamm als die neapolitaniſchen Mac⸗ 
chianten ſind, ſo dürfen ſie doch als Geſchmacksverwandte und auf gleichem 
Irrwege denſelben zur Seite ſtehen. Schwache Gedanken, fehlerhafte Zeich— 
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nung, Mangel an Ausdruck, Charakteriſtik und edlen Geſtalten, der Zweck, 
durch heftige Gegenſätze Wirkung hervorzubringen, unzulängliches Wiſſen 
unter kecken Pinſelſtrichen zu verbergen, find ihnen allen gemeine Cigenz 
ſchaften. Piazzetta unterſcheidet ſich nur durch mächtigere Schatten, welche 
ins Rotbraune fallen. Tiepolo hingegen wendet hellere Farben an und 
bedarf deswegen keiner gewaltſamen dunklen Stellen. In beider Werken 
finden ſich zuweilen noch Spuren () von dem guten Kolorit der aͤlteren 
venezianiſchen Schule.“ So lautet das Urteil im Kreiſe des alternden 
Goethe; wir werden es heute ſchwerlich mehr unterſchreiben; heute, wo 
die Ode der antikiſierenden Maskenköpfe unendlich weit hinter uns liegt. 
Die Kunſt jener Venezianer iſt nicht aus zweiter und dritter Hand über— 
nommen, wie die des Empire, ſie quillt friſch aus den tiefſten Quellen 
des Lebens, und das macht ſie uns Modernen, die wir eben erſt an— 
fangen, uns auf uns ſelbſt zu beſinnen, ſo wert. 

Anders als bei ſeinem großen Nachfolger Tiepolo liegt Piazzettas größte 
Bedeutung nicht ſowohl im monumentalen Kirchenbilde, obgleich auch hier 
in den Kirchen Venedigs und Paduas manch treffliches Werk uns erfreut, 
als in ſeinen genrehaft aufgefaßten Schöpfungen. Die zahlreichen Stiche, 
die nach ihnen vorhanden find, bezeugen ihre große Beliebtheit und 
Verbreitung ſelbſt im Norden. Eines ſeiner köſtlichſten Werke dieſer Art, 
den jungen Fahnentraͤger, ein Bild, das ſich mit den Schöpfungen 
eines Gainsborough meſſen darf, bewahrt die Dresdner Galerie. Die 
Akademie in Venedig beſitzt ein anderes für Piazzettas Lichtbehandlung bez 
ſonders charakteriſtiſches Genrebild, die junge Wahrſagerin, das einigerz 
maßen an die Behandlung ſolcher Vorwürfe durch die gleichzeitigen Franz 
zoſen erinnert. Immer aber bleibt Piazzetta ein echter Venezianer. Maz 
mentlich in ſeiner Formengebung. Am deutlichſten zeigt ſich dies in den 
lebensgroßen, in Kreide ausgeführten Charakterköpfen, die ſein eigenſtes 
Gebiet bilden, auf dem er ſich am freieſten und liebenswürdigſten ergeht. 
Die reichſte und ſchoͤnſte Folge ſolcher Blätter beſitzt ebenfalls die Akademie 
in Venedig. Es ſind anmutige, in breiter maleriſcher Behandlung aus— 
geführte Darſtellungen namentlich von Mädchen und Jünglingen, bei denen 
der charakteriſtiſche Typus des venezianiſchen Volkes treffend wiedergegeben 
iſt, abwechſelnd mit den nicht minder eigenartigen Typen von Orientalen, 
Slawen und Griechen. Gerade dieſe Charakterköpfe haben, durch die Hand 
geſchickter Stecher, vor allem Marco Pitteris es, vervielfältigt, Piazzettas 
Namen in alle Welt getragen. 
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Weit über dem raͤumlich und ideell ziemlich beſchraͤnkten Kreiſe Piazzettas 
ſteht das Wirken eines Künſtlers von univerſeller Bedeutung, des erſten 
italieniſchen Malers jener Zeit überhaupt, G. B. Tiepolos“. 

Tiepoletto, wie er mit dem gebräuchlichen Koſenamen ſeiner Zeit heißt, 
hat als Sproß einer Klientenfamilie des uralten, an Venedigs byzantiniſche 
Vergangenheit erinnernden Patriziergeſchlechts der Tiepolo, 1696 das Licht 
der Welt erblickt; ein Denkſtein, der unlaͤngſt an ſeinem ehemaligen Wohnz 
hauſe in der Corte S. Domenico (bei den Giardini) angebracht worden 
iſt, erinnert jetzt an das zweite Zentenarium ſeiner Geburt. Nicht viel 
länger als ein Vierteljahrhundert iſt es her, daß namentlich die franzöſiſchen 
Pleinairiſten dieſen großen Maler, in dem ſie die moderne Fiber fühlten, 
gleichſam wieder entdeckt haben, zur ſelben Zeit ungefähr, als das Barocco 
wieder zu Ehren kam. Heute ſteht er im Vordergrunde des Intereſſes, 
nicht mehr als manierierter, gedankenloſer und eilfertiger Improviſator ab⸗ 
ſchätzig beiſeite geſchoben, wie es noch die ältere Generation tat. Wir 
zählen ihn heute zu jenen ewig jungen, gleichſam zeitloſen Meiſtern, die, 
wenn auch feſt verwachſen mit ihrer Zeit und ihrem heimatlichen Boden 
und mit tauſend Trieben in deſſen Vergangenheit wurzelnd, dennoch ihren 
gewaltigen Schatten in die Zukunft vorauswerfen. Es iſt Tiepolos Schaffen 
in erſter Linie zu danken, daß die venezianiſche Malerei ihr nationales 
Gepräge, unbeeinflußt von der Manier der Eklektiker und Klaſſiziſten, bis 
zum Falle der Republik bewahrt hat. 

In Tiepolo inkarniert ſich gleichſam noch einmal die ganze künſtleriſche 
Vergangenheit Venedigs. Er iſt, wie ſchon ſeine Zeitgenoſſen erkannt 
haben, eigentlich ein Nachfolger des heiterſten Meiſters der Renaiſſance, 
Paolo Veroneſes, auf deſſen Kompoſitionsweiſe er zurückgreift. Mit ihm 
teilt er die feſtliche Stimmung; auch er liebt es, die heiligen Geſchichten, 
wo ſie dazu Anlaß bieten, im Rahmen des noch üppigeren, noch rauſchen— 
deren Feſtgepränges des venezianiſchen Settecento darzuſtellen. Gleichwohl 
iſt er kein bloßer Nachahmer Paolos, ſondern ein durchaus eigenartiger 
Epigone, ja, er ſchreitet in der maleriſchen Behandlung über den älteren 
Meiſter noch hinaus. Die Klarheit ſeiner Luft, wie aus eitel Sonnenlicht 
gewoben, in deren Helligkeit die widerſtreitendſten Farbentöne ſich harz 
monifieren, laſſen ihn ſehr oft als einen der merkwürdigſten Vorläufer 
des Pleinairismus erſcheinen; daher die große Wirkung, die er auf die 
modernen Maler geübt hat, denen er auch ſeine Wiederentdeckung verz 
dankt. Ein franzöſiſcher Kunſtkritiker, Buiſſon, braucht ein hübſches Gleich⸗ 
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nis, um den Eindruck tiepolesker Kunſt zu verſinnlichen. Sie erweckt ihm 
die Stimmung des „autan blanc“ feiner ſüdfranzöſiſchen Heimat, des 
Windes, der von der afrikaniſchen Wüſte herkommt, mit heißem, gewal— 
tigem Atem, „à decorner les boeufs“, wie das Landvolk draſtiſch ſagt. 
Er gibt dem Himmel eine eigentümliche milchige Transparenz und der 
Landſchaft eine ideale Leichtigkeit, die im Herbſt die tauſend Farben der 
Natur zu einer klangvollen Harmonie vereint. Eine Gruppe von Frauen, 
mit bunten flatternden Gewändern über die Felder gehend, ſtellt in dieſer 
Luftſtimmung den leibhaftigſten Tiepolo vor Augen. Aber wir brauchen 
nicht in die Provence zu gehen. Schon der feinſinnige Beobachter Aretino 
hat den tiefen inneren Zuſammenhang zwiſchen der eigentümlichen venez 
zianiſchen Lichtſtimmung und der auch darin nationalen Malerei Venedigs 
mit beredten Worten ausgeſprochen; Venedig ſelbſt, in jener Zeit nament—⸗ 
lich, da es ſeine Schönheit am innigſten offenbart, im Herbſt — von Gabriele 
d'Annunzio in einer poetiſchen Herbſtallegorie meiſterhaft geſchildertss — 
lebt in den Gemälden des letzten großen venezianiſchen Meiſters. 
Tiepolo iſt als Künſtler durchaus ein Kind ſeiner Zeit. Der ganze 
Olymp des Tridentiner Konzils, alle die neuen fanatiſchen und ekſtatiſchen 
Heiligen ſehen in ſeinen Kirchenbildern mit der ganzen heißen Glaubens— 
inbrunſt der Gegenreformation auf uns herab; die feine Weltlichkeit der 
klugen, ſtets maßhaltenden Handelsrepublik, der Heimat Fra Paolo Sarpis, 
verleugnet ſich freilich auch in ihnen nicht. Freilich, Tiepolo hat in den grellen 
Martyrienbildern dem Geſchmack ſeiner Umgebung ſich anbequemen müſſen. 
Aber was Goethe, den ſchon der Bann der Antike und einer neuen nüch— 
terneren Zeit umfangen hielt, an dieſen Kirchengemaͤlden abſtieß — gerade 
das zieht uns Moderne heute wieder an. Namentlich in Tiepolos heiligen 
Frauen lebt eine merkwürdig feine, nervöſe Empfindung; die hl. Lucia in 
SS. Apoſtoli in Venedig, auch die Katharina der Wiener Galerie find 
gute Zeugen dafür. Sein Madonnenideal, wie ſein Frauentypus überhaupt 
berührt uns oft ſeltſam widerſpruchsvoll mit ſeinem etwas ſinnlichen und 
doch faſt hochmütig abweiſenden Ausdruck, in dem eine feine Miſchung 
von Koketterie und Kälte liegt; ſo mögen wir uns das Weſen mancher 
der ſchoͤnen Patrizierinnen Altvenedigs vorſtellen. Der nationale Typus, 
noch heute wohl erkenntlich, ſchon in den aͤlteſten Werken der venetiſchen 
Schule, bei Altichiero, in der Eva Rizzos am Dogenpalaſt hervortretend, 
von den Meiſtern der Hochrenaiſſance noch typiſcher, idealer gefaßt und 
antiker Regelmäßigkeit genähert, nimmt bei Tiepolo, der auch hier ſeinem 
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eigentlichen Lehrmeiſter Paolo folgt, überhaupt ein ganz eigentümliches 
etwas minaudierendes Weſen an, das aber doch ein weiter Abſtand von 
den galliſchen Rococoſchäferinnen trennt. Immer zeigen ſeine Geſchöpfe, 
daß fie dem eigentümlichſten, ohne gleichen daſtehenden Staats- und Ge⸗ 
ſellſchaftsgebilde des alten Venedig angehören, deſſen buntes Getriebe auch 
durch ſeine Gemälde geht. Ahnlich wie Rembrandt, den er überhaupt, 
wie ſein Lehrer Piazzetta auch, ſtudiert hat, verwendet er gern Orientalen 
in phantaſtiſch aufgeputzten Koſtümen als Füllfiguren; oft tritt uns in 
ſeinen Schöpfungen der ſemitiſche Typus, namentlich des hoheren Alters, 
in ſeiner ſcharfgeſchnittenen Charakteriſtik entgegen. Ein wohlgebildeter 
Negerknabe, Alim, den er in ſeinem Hauſe hielt und taufen ließ, erſcheint 
häufig in ſeinen Gemälden, in die andrerſeits die ſchöne Venezianerin 
Criſtina, die Tochter eines Barkenführers und ſein bevorzugtes Frauen— 
modell, das er ſogar mit ſich nach Spanien geführt hat, eine höchſt leben⸗ 
dige perſönliche Note bringt. 

Es wäre falſch, Tiepolo als bloßen weltlichen Feſtmaler aufzufaſſen; 
in ihm pulſt eine mächtige dramatiſche Ader; wer die gewaltige Kreuz— 
tragung von S. Alviſe in Venedig je in günſtigem Lichte geſehen hat, 
weiß, wie er auch darin über Veroneſe hinausragt; wenn er heute zuweilen 
etwas theatraliſch auf uns wirkt, ſo liegt das nur in ſeiner Umgebung 
und haftet auch den grandioſen Muſikdramen eines Gluck an. 

Tiepolos reiche Künſtlernatur offenbart ſtch am innerlichſten in ſeinen 
Radierungen, die zu dem Geiſtreichſten gehoͤren, was die Kunſt des 18. Jahr⸗ 
hunderts überhaupt hervorgebracht hat: Federzeichnungen mit der zarteſten 
Nadel hingeworfen, ſcheinbar nachläſſig und doch voll Kraft und lebendigſter 
Lichtwirkung — es gibt wenig Beiſpiele in der Kunſtgeſchichte, daß ein 
Künſtler ſeine maleriſchen Prinzipien in dieſer Technik der Reproduktion 
ſo voll zum Ausdruck gebracht hätte. Dies gilt namentlich von ſeinen 
scherzi di fantasia, den freieſten Spielen der Laune, die je einem Künſtler— 
hirn entſprungen ſind; die Märchenwelt des Settecento, Orient und Antike 
wirbeln hier in einem tollen Karneval durcheinander, immer aber rein 
bildmaͤßig geſchaut, nirgends ins geſtaltlos Phantaſtiſche verſchwimmend. 
Immer iſt das rein Maleriſche ihr Lebenselement und darum iſt der Ver— 
ſuch einer Auslegung dieſer Formenſpiele, die uns durchaus modern be— 
rühren, hoͤchſt müßig. Manchmal klingt es wie ein Widerhall aus Gozzis 
Feerien uns entgegen, in denen freilich die deutſchen und franzoͤſiſchen 
Romantiker auch allerhand tiefgründige Symbole zu wittern glaubten; 
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fo beſonders in dem Blatte mit dem Grabe Pulcinellas. Dieſe Capriccios 
find in Madrid entſtanden, und man meint die baumloſe kaſtiliſche Hoch 
ebene in ihrer eigentümlichen Landſchaft wiederzufinden. Sie haben ihrer⸗ 
ſeits auf den gréften ſpaniſchen Künſtler des 18. Jahrhunderts, der in fo 
merkwürdiger Weiſe aus der alten in die neue Kunſtwelt hinüberleitet, ein— 
gewirkt, auf Francisco Goya, auch dieſer von groͤßter Bedeutung für die 
moderne Kunſt. 

Tiepolos Kunſt lebte in ſeinem eigenen Fleiſch und Blut weiter, in 
ſeinen Söhnen Domenico und Lorenzo, deren Wirken von dem ihres 
Vaters kaum zu trennen iſt. Namentlich Domenico iff ein höchſt origineller 
Künſtler, der die Prinzipien ſeines väterlichen Meiſters ſelbſtändig weiter 
entwickelt hat. In ſeinen Phantaſien — charakteriſtiſcherweiſe Idee 
pittoresche genannt — über die Flucht aus Agypten hat er in ſehr geiſt⸗ 
reicher Weiſe, ganz wie der Muſiker ein gegebenes Thema in Variationen 
ausſpinnt, den alten Vorwurf völlig neu aufgefaßt: er zeigt uns die heilige 
Familie in den verſchiedenen Momenten ihrer mühſeligen Fahrt, in Sturm 
und Sonnenſchein, über Berg, Wald und Fluß, durch Stadt und Land 
ziehend. Auch hier triumphiert, ganz modern, das rein Maleriſche über 
den Stoff. 

Das Stoffgebiet Tiepolos iſt das denkbar weiteſte. Mit gleicher Vir— 
tuoſttät hat er das Leinwandbild, das Wandfresko, kühne perſpektiviſche 
Deckenmalerei, profane und heilige Stoffe behandelt. Als echter Venezianer 
tritt er uns aber beſonders in den zahlreichen Fresken entgegen, mit denen 
er Paläſte und Villen der Patrizier ſeiner Zeit geſchmückt hat. Die ganze 
weltliche Luſt des alten Venedig klingt uns fröhlich entgegen, ſo charak— 
teriſtiſch verſchieden von dem gleichzeitigen franzöͤſiſchen Rococo und den 
Malern Louis XV., deren einer, Fragonard, dem venezianifchen Meiſter 
ehrliche Bewunderung gezollt hat. Tiepolos Anpaſſungsfähigkeit iſt wunder- 
bar; die altteſtamentlichen Fresken im erzbiſchöflichen Palaſt zu Udine find 
mit gleicher Bravour und Hingebung gemalt wie die heitern Wandbilder 
des Palazzo Labia in Venedig mit der Geſchichte des Antonius und der 
Cleopatra, aus denen das ganze ſtolze und genußfreudige Venedig jener 
Tage noch einmal zu uns ſpricht. Auf anderen Pfaden wandelt ſeine viel— 
gewandte Kunſt in den Landhäuſern der Terra ferma, wo ſchon Paolos 
Villa Barbaro in Maſer das glänzende Beiſpiel eines von der Kunſt vers 
ſchönten Anſitzes gegeben hatte. Tiepolo folgt ihm mit ſeiner Villa Val— 
merana in Vicenza, die auch Goethes Phantaſie lebhaft angeregt hat. 
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Hier boten ihm zunächſt die großen Epen der Weltliteratur den Stoff: die 
Ilias und Odyſſee, die Aneis, die Gerusalemme liberata und der Orlando 
Furioso, teilweiſe in Stimmungsbildern von tief poetiſcher Erfindung, wie 
Achill, der in der Daͤmmerung träumend am Fenſter fist, auf das brandende 
Meer draußen, aus dem die Mutter Thetis auftaucht, hinausblickend. Dar⸗ 
an reihen ſich aber in der ,,forestiera, in den Fremdenzimmern, koͤſtliche 
Genrebilder, wie die ausruhende Bäuerin unter dem Baume, in ſonniger 
Landſchaft, ferner Schilderungen der Koſtüme und Sitten des fernen 
Aſiens — ſind doch damals die Chinoiſerien in Mode — endlich Bilder 
aus Venedig ſelbſt in ſeinem froͤhlichen Maskengetriebe, der letzte Karneval 
der alten Republik. Auch darin hat Tiepolo den Ton angegeben. Sein 
eigenes Landhaus in Zianigo bei Mirano iſt mit Karnevalſzenen von ſeiner 
und der Söhne Hand geſchmückt. In anderen Villeggiaturen wieder ſind 
es hiſtoriſche Stoffe, große Familienerinnerungen, die ſeine unerſchoͤpfliche 
Phantaſie ganz neu geſtaltet, wie in den Fresken der Villa Contarini in 
Mira (jetzt abgenommen und im Privatbeſitz zu Paris), der feierliche 
Empfang Heinrichs III. von Frankreich durch einen Ahnherrn jenes Ge— 
ſchlechts in dem heiteren Landſitze am Brenta-ufer. 

Tiepolos Ruhm iſt geradezu europäiſch geweſen; er iſt der einzige 
venezianiſche Maler der ein ausgedehntes Freskenwerk auf deutſchem 
Boden hinterlaſſen hat: die herrlichen Gemälde im biſchöͤflichen Palaſt 
zu Würzburg mit den hiſtoriſchen Darſtellungen aus der Geſchichte Fried— 
rich Barbaroſſas, ganz modern aufgefaßt, nicht im langweiligen antikiſchen 
Opernſtil, ſondern in jenem ſelbſtgeſchaffenen, wiewohl zum Teil auf ſeinen 
geiſtigen Ahnherrn Paolo zurückgehenden Koſtüm, das ihm eigentümlich 
iſt. Tiepolo hat auch das letzte große Freskenwerk der alten Kunſt auf 
ſpaniſchem Boden geſchaffen. Von Karl III. unter glänzenden Bedingungen 
ſamt ſeinen Söhnen, den ſteten treuen Gehilfen, nach Madrid berufen, hat 
er, der letzte große Venezianer und der letzte Vertreter der alten monumenz 
talen Kunſt, die wenige Dezennien ſpäter vom Schauplatz abtrat, die gleich— 
falls dahinſterbende ſpaniſche Weltmonarchie in den rieſenhaften Decken— 
gemaͤlden des neuen Schloſſes von Madrid verherrlicht 7. Es war auch 
für ihn der Schwanengeſang; fern von der Heimat iſt er hier 1770 geſtorben. 

Die Kunſt Tiepolos iſt der Höhepunkt, die Seele Venedigs im vorigen 
Jahrhundert. Erſcheint uns in ſeinen Schöpfungen die feſtfreudige Geſell— 
ſchaft Venedigs in monumentaler Idealitaͤt, ſo hat ſie andrerſeits doch auch 
ihre Maler gefunden, die ſie in ihrem leichtfüßigen graziöſen Erdenwandel 
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geſchildert haben; auch dieſes harmoniſche, von der Kunſt verklärte Dafein 
des ariſtokratiſchen 18. Jahrhunderts iſt vor dem dritten Stande entflohen, 
deſſen Bourgeoisnüchternheit die erſte Hälfte unſres Jahrhunderts erfüllt. 
Zu der deutſchen Angelika Kauffmann und zu der ſchoͤnen Franzöſin Vigee 
Le Brun tritt als dritte berühmte Malerin dieſes Jahrhunderts die aller— 
dings viel ältere Roſalba Carriera ss, ſchon 1675 als Tochter einer kunſt— 
fertigen Spitzenweberin aus Chioggia geboren; fie iff aber erſt 1757 hoch—⸗ 
betagt und erblindet in Venedig geſtorben. Sie hat im Verein mit ihren 
beiden Schweſtern und einer armen, von ihr adoptierten Waiſe Felicitas 
Sartori (ſpäter an den Rat Hoffmann in Dresden verheiratet) eine überaus 
fruchtbare Tätigkeit als Portraͤtmalerin in Paſtell entfaltet; in dieſer echt 
frauenhaften Technik, die, ſeit dem Ende des 17. Jahrhunderts in Schwung 
gekommen, auch zahlreiche Dilettanten beſchäftigte. Selbſt Friedrich der Große 
hat ſie in ſeiner Gefangenſchaft zu Küſtrin ausgeübt. Aber Roſalba bewahrt 
der Le Brun wie der Angelika, Winckelmanns Freundin, gegenüber die 
charakteriſtiſche Auffaſſung des echten italieniſchen Barocco ſelbſt auf ihrem 
beſchränkten Gebiete; außer ihren Porträts hat ſie nur wenige allegoriſche 
und religiöͤſe Halbfiguren gemalt s. Ihre Paſtelle, die einſt die Welt entz 
zückten, ſprechen uns heute weniger an; ſehr oft erſcheinen fie etwas fabrik— 
mäßig und verblaſen, und man merkt vielen die Haſt der Beſtellungen und 
das geringe innere Verhältnis zum Dargeſtellten an. Wir erkennen der 
unvergleichlich höheren Kunſt eines Liotard den Preis zu. Vollſtändig iſt 
Roſalba in Dresden kennen zu lernen, wo ſie für König Auguſt III. eine 
förmliche kleine Galerie, namentlich ſchoͤner Frauen, gemalt hat. Hier findet 
ſich auch eine ihrer beſten Leiſtungen, ihr eigenes Selbſtbildnis, mit einem 
bei einer Frau doppelt merkwürdigen Realismus und ohne jede Koketterie 
gemalt, die z. B. die Selbſtportraͤts der Le Brun nicht ſelten entſtellt. Eine 
polniſche Mütze auf dem Haupt, hat ſich die unſchöne, nicht mehr junge 
Frau mit den energiſchen, echt venezianiſchen Zügen ſelbſt dargeſtellt, in 
großer Treue, die ſie ſogar ein entſtellendes Geſichtsmal nicht verbergen ließ 

Roſalba Carriera war ein rechter internationaler Zugvogel, wie ſo viele 
Italiener ihrer Zeit; das venezianiſche Lokalkolorit iff darum auch bei ihr am 
ſchwächſten. Sie führt uns in die geſamte vornehme und gebildete Geſell— 
ſchaft des damaligen Europa, an deſſen Hoͤfen ſie überall gaſtliche Aufnahme 
gefunden hat?». So iff in ihren Paſtellen ein gutes Stück zeitgenoͤſſiſcher 
Geſchichte erhalten, als Gegenſtück zu ihrem reichen, ein ganzes Archiv aus: 
machenden Briefwechſel. Wie die dargeſtellten Perſönlichkeiten ſind ihre 
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Porträts echte Kinder des 18. Jahrhunderts, in dem die Frau ja cine fo 
hervorragende Rolle geſpielt hat. 

Den ſchon oft hervorgehobenen Gegenſatz, in dem Guardi zu den 
Canaletti, Piazzetta zu Tiepolo ſteht, bildet auch Pietro Longhi ?, der bez 
deutendſte Sittenmaler Venedigs und Italiens im Settecento überhaupt, zu 
ſeiner älteren Landsmännin Roſalba, mit deren Sphäre er ſich oft berührt. 
Longhi hat ſeine Geburtsſtadt, ſo viel wir wiſſen, nur einmal, in ſeiner 
Jugend, verlaſſen. Er begann mit großen mythologiſchen Kompoſitionen im 
Stil ſeiner Zeit; fein Titanenſturz im Palazzo Sag redo iff aber ein mißlungener 
Wurf. Er hat das ſelbſt gefühlt und iſt zu dem Genremaler Crespi nach 
Bologna nochmals in die Lehre gegangen, der ihn denn auch auf das ſeiner 
Begabung zuſagende Gebiet hingelenkt hat, auf die Schilderung des Lebens 
ſeiner Zeit. Man beurteilt Longhi gewöhnlich nach ſeinen kleinen Staffelei— 
bildern, die zumeiſt etwas flüchtig und gewerbsmäßig, um den zahlreichen 
Beſtellungen für die Boudoirs und Saͤle der Nobili zu genügen, ausgeführt 
ſind, oft auch einen nicht angenehmen glaſigen Ton haben. Faſt gar nicht 
bekannt iſt aber ſein Hauptwerk, in dem er mit Muße und Hingebung ſein 
Beſtes leiſten konnte, die Fresken im Stiegenhauſe des Palazzo Graſſi (Sina) 
in Venedig. Es iſt ein veglione in dem adeligen Hauſe ſelbſt dargeſtellt, 
hinter dem gemalten Gelaͤnder bewegen ſich, als hätte ſich Altvenedig wieder 
belebt, mit taͤuſchender Wahrheit geputzte Herren und Damen, im franzöſiſchen 
Galakleid, in der Toga des Patriziers, maskiert in der baütta, Diener mit 
Erfriſchungen, gehend und kommend; auch die charakteriſtiſche Figur eines 
Dalmatiners fehlt nicht. Alles iſt mit köſtlicher Naivität, Lebens wahrheit 
und Friſche gemalt, in trefflicher Technik, wenn auch nicht mit der leuchtenden 
Palette eines Tiepolo. Aber gerade jene kleinen Sittenbilder, zumeiſt direkt 
für die Häuſer der Patrizier gemalt 72, und, beſonders für die Fremden in 
zahlreichen Stichen reproduziert, haben Longhis Ruhm begründet. Sie ſind, 
wie geſagt, faft durchgängig raſch und etwas flüchtig gemalt, aber der 
Sammelband mit Studien nach der Natur, den Teodoro Correr unmittelbar 
aus dem Nachlaß des Künſtlers für ſein Muſeum erworben hat, zeigt, wie 
ſorgfaͤltig Longhi auch das kleinſte Detail ſeiner Bilder vorbereitet hat. 

Unter ſeinen Händen werden ſogar ſo uralt hergebrachte Stoffe, wie die 
ſieben Sakramente (Fondazione Querini⸗Stampalia in Venedig) zu Genre— 
bildern aus dem venezianiſchen Kleinleben, deſſen ganze bunte Fülle er uns 
ſchildert. Vor allem behandelt er das Leben der höheren Stände: die von 
nehme Dame bei der Toilette, von ihrem Friſeur, der oft genug als postillon 
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d'amour fungierte, bedient, ihre Geſellſchaften, wobei der ſtutzerhafte Abbé 
nicht fehlen darf, die Galanterien der Maskenfeſte, den Ridotto mit ſeinen 
Spieltiſchen, das Marionettentheater und den Maskenball im Parlatorio der 
Nonnen von S. Zaccaria, einem Sammelpunkt der eleganten Welt, hich 
charakteriſtiſch für das vorige Jahrhundert und von Caſanova in ſeinen 
Memoiren anſchaulich geſchildert s. Aber er führt uns auch das Leben des 
Volkes auf Molo und Piazza vor, die Buden der Charlatane, Chiozzotinnen 
in ihrer maleriſchen „tonda“ beim Zahnreißer, die Pfarrerwahl, den Kirch— 
gang und noch manch anderes Momentbildchen. Longhi hat zahlreiche Bez 
rührungspunkte mit ſeinem Zeitgenoſſen Goldoni, dem er auch befreundet 
war; beide haben eine ähnliche Entwicklung aus dem Manierismus ihrer 
Zeit zu friſcher Schilderung bürgerlichen und Volkslebens durchgemacht, und 
ſo nennt Goldoni die Kunſt des Malers mit Recht die Schweſter ſeiner Muſe. 
Auch im übrigen Europa tritt ja in dieſer Zeit das Sittenſtück auf der Bühne 
wie in Dichtung und Malerei bedeutend hervor. Aber wie verſchieden iſt der 
ſcharf ſatiriſche Ton Hogarths, das gewitterſchwangere Lächeln Beaumarchais' 
die feine Ironie Parinis, oder der freiheitdürſtende Ingrimm des jungen 
Schiller von der harmloſen und heitern Beſchaulichkeit dieſer Venezianer! 
Nur zuweilen blitzt bei ihnen ein ſatiriſches Streiflicht auf. Sie ſind eben 
gut geſinnte Bürger ihrer alten Republik, die gerade in dieſen breiten Schichten 
des an der Regierung nicht teilhabenden Volkes ihre treueſten Anhaͤnger 
hatte, ſie, die ihre Untertanen mit ſo feinen Mitteln zu leiten wußte. 
Aber die altersſchwachen Hände der alten Meereskoͤnigin hielten dieſe 
Zügel nur noch locker. Wie über ſorgloſe Dünenbewohner eine Sturmflut 
des Meeres hereinbricht, an dem ſie ſo lange gewohnt und das ſie laͤngſt 
bezwungen geglaubt haben, ſo kam die Kataſtrophe des Jahres 1797 über 
Altvenedig. Gezwungen von den franzöſiſchen Gewalthabern, ſprach die 
venezianiſche Regierung ſich ſelbſt ihr Todesurteil; der letzte Doge Lodovico 
Manin, ein echter Typus eines entnervten und bigotten Patriziers, ſetzte 
ſelbſt mit kläglicher Befliſſenheit das uralt ehrwürdige Abzeichen des corno 
ducale von ſeinem Haupte. Aber das Volk murrte; auf der Piazza empfing 
es den General Salimbeni, der ihm die demokratiſche Beglückung ver— 
künden ſollte, mit dem donnernden, uralten Schlachtruf Venedigs: Viva 
San Marco! Und drüben im fernen Dalmatien ſpielte ſich ein rührendes 
Schauſpiel ab. In Peraſto begruben ſie das ehrwürdige Loͤwenbanner wie 
eine Reliquie unter dem Altar ihrer Kirche, und der Podefta rief ihm in 
ſeinem ungelenken Venezianiſch doppelt ergreifende Abſchiedsworte nach. 
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Aber der adriatiſche Löwe war tot für immer, die Ereigniſſe waren ſtaͤrker 
als dies von ſeiner herrſchenden Klaſſe in jahrhundertlanger Unmündigkeit 
gehaltene Volk, das, ſeiner Führer beraubt, unfähig zum Widerſtande war. 
Vergebens erhoben ſich die treuen kräftigen Alpenbewohner, vergebens lohte 
in den blutigen Oſtern vom 17. April in Verona ein mörderiſcher Aufſtand 
gegen die Franzoſen empor. Nicht der dritte Stand hat, wie in Frankreich, 
das alte Regime geſtürzt; um den Freiheitsbaum mit der Phrygiermütze 
tanzten die Barnabotti, mit abenteuerndem Geſindel verbrüdert. Handel 
und Verkehr ſtockten, der märchenhafte Reichtum Venedigs ſchwand mit 
ſeinen alten Geſchlechtern. Die Franzoſen plünderten die Kunſtſchätze, das 
griechiſche Viergeſpann ward nach Paris geſchleppt. Napoleon legte ſelbſt 
Hand an die ehrwürdige Piazza des hl. Marcus; ſie ward reguliert, wie 
der große Organiſator die hiſtoriſche Geſtalt Europas mit ſeiner gewaltigen 
Fauſt reguliert hat; damals verſchwand die (chine Kirche S. Gemignano, 
von Sanſovino erbaut, wie ein ganzer Stadtteil an der punta della motta 
verſchwand, um den giardini pubblici Platz zu machen, dieſe ein wirkliches 
Geſchenk des großen Korſen an die Stadt?“. 

Aber die Kunſt hat dennoch Venedigs Fall überlebt, wenn auch die 
große venezianiſche Malerei, die letzte Blüte des alten Kunſtlandes Italien, 
ſchon dahin war. Es waren Söhne Venedigs, welche die gerade hier zu 
neuer Blüte gekommene Kunſt der Reproduktion 's in das neue Jahrhundert 
hinübertrugen. Die Piraneſi förderten mit ihren römiſchen Veduten die 
Begeiſterung für die Antike und die ewige Stadt, die ſeit Winckelmann auch 
für den Norden neue Bedeutung gewonnen hatte. Der berühmte Raffael⸗ 
ſtecher Volpato, auch er ein Veneter aus Baffano, hat ſeine Tätigkeit in 
Venedig begonnen und dann von Rom aus die römiſchen Schoͤpfungen des 
großen umbriſchen Synkretiſten, in denen die Antike, das Verhängnis der 
neueren Kunſt, auf ihrem eigenſten Boden zum erſten Male „klaſſiſch“ ge— 
worden iſt, in alle Welt verbreitet, zur günſtigſten Zeit. Und in einem 
Sohne des venetiſchen Berglandes, deſſen Jugend und erſte Tätigkeit noch 
der alten Dominante angehört, erreichte die Modekunſt des gräziſierenden 
Empire ihren Gipfel. Schließen wir unſre Überſchau mit dieſem Künſtler, 
der uns Wienern ſo wohl vertraut iſt und auf dem noch immer ein Hauch 
altvenezianiſchen heitern Formgefühls liegt, der ihn noch heute in ſeinen 
beſten Schöpfungen liebenswürdig erſcheinen läßt: Antonio Canova. Venedigs 
Rolle in der Geſchichte der alten Kunſt iſt damit zu Ende, wie dieſe ſelbſt, 
die zu ihrem Ausgangspunkt zurückkehrt. Aber dieſer letzte Venezianer hat 
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eben darum kunſtgeſchichtlich eine ganz beſondere Bedeutung. Dies Volk der 
Veneter, ſchon durch ſeine altillyriſche Abkunft Griechenland näher ſtehend 
als irgendein anderer Stamm Italiens, war durch ſeine ganze Geſchichte 
hindurch mit den griechiſchen Often, auch in deffen ſpaͤter byzantiniſcher Ges 
ſtaltung, innig verbunden. Das typiſche Gepräge in Kunſt und Leben, das 
den Orient von altersher, in der theodoſianiſchen Reichsteilung und im 
Schisma ſich deutlich manifeſtierend, vom Abendlande trennt und im alten 
Hellas ſeinen wunderſamen Hoͤhepunkt erreicht hat, es liegt wie ein goldener 
Schimmer auch über ſeinen Schoͤpfungen, während der weſtliche Individua— 
lismus in dem andern Kunſtvolke Italiens, den Toskanern, in Altertum und 
Neuzeit ſeine erſten energiſchen Vertreter gefunden hat. Auch da iſt Venedig 
ein Grenz- und Übergangsland, ſo national eigentümlich und ſondergleichen 
wie das amphibiſche Gebilde der alten Schifferrepublik überhaupt. Und ſo 
iſt hier am Schluſſe des Mittelalters bereits der Verſuch gelungen, modernes 
Leben in antike Formen zu gießen?. Hören wir ſchon von dem Paduaner 
Squarcione, dem Lehrer Mantegnas, daß er Griechenland bereiſt haben ſoll 
und in ſeiner ſchülerreichen Werkſtatt eine antike Vorbilderſammlung in 
Driginalen und Abgüſſen beſaß, ſo tritt gegen Ende desſelben Quattrocento 
in den Werken eines venezianiſchen Plaſtikers, des Antonio Lombardi, der 
Einfluß griechiſcher Reliefſkulptur zum erſten Male deutlich hervor. Und fo 
iſt es charakteriſtiſch, daß wiederum ein Veneter an der Spitze jenes napo— 
leoniſchen Empire ſteht, das man ebenſowohl als die letzte Phaſe der alten 
Kunſt, wie als die erſte Außerung der modernen, nach den verſchiedenſten 
Vorbildern haſchenden Kunſt des 19. Jahrhunderts bezeichnen kann und in 
dem die griechiſche Antike zum erſtenmal wirklich kopiert wird, wie dann 
ſpaͤter die Gotik und die verſchiedenen Stile faſt in ihrer hiſtoriſchen Auf— 
einanderfolge; bis endlich eine ganz ſelbſtändig und unabhängig entwickelte 
Kunſt, die gleichwohl ſchon ſeit dem Ende des 16. Jahrhunderts gelegentlich 
auf Europa gewirkt hatte, die Kunſt Japans, uns, an unſrer hiſtoriſchen 
Vergangenheit vorbei, die Wege zeigte, auf denen wir uns ſelbſt wieder⸗ 
gefunden haben. (1897 


I 


2 


w 


+ 


wn 


o 


7 
8 


Anmerkungen / 


Herodians Kaiſergeſchichte VIII, 4. 

Die ſchöne markige Inſchrift im alten Sitzungsſaale dieſer Behoͤrde 
(jetzt im ſtädtiſchen Muſeum) lautete: VENETORVM - VRBS. DIVINA . 
DISPONFNTE PROVIDENTIA . IN. AQVIS. FVNDATA . AQVA- 
RVM. AMBITV . CIRCVMSEPTA . AQVIS . PRO. MVRO. MVNI- 
IVR . QVISQVIS . IGITVR. QVOQVOMODO. DETRIMENTVM . 
PVBLICIS . AQVIS . INFERRE . AVSVS . FVERIT. ET. HOSTIS . 
PATRIAE . IVDICETVR . NEC. MINORE . PLECTATVR . POE- 
NA. QAM. QVI.SANCTOS.MVROS.PATRIAE. VIOLASSET etc. 
(Der Veneter Stadt, durch göttliche Fügung in den Gewäſſern gez 
gründet, von Gewäſſern rings umflutet, iſt durch ihre Gewäſſer als ihre 
Mauern geſchützt. Wer daher, auf welche Weiſe immer, es wagen 
möchte, den öffentlichen Waſſern einen Schaden zuzufügen, ſoll als 
Feind des Vaterlandes betrachtet und von nicht geringerer Strafe be— 
troffen werden, als wer die heiligen Mauern der Vaterſtadt verletzt 
hätte.) 

S. den Bericht in der „Gazetta di Venezia“ vom 14. April 1896, in 
dem die alten Gegenſaͤtze zwiſchen Terra Ferma und Lagune ſcharf 
hervortreten. Vgl. a. den trefflichen Aufſatz von Paulo Fambri (+ 1897) 
in der Nuova Antologia 1878. II. Serie vol. 9: L’avvenire di Venezia. 
Die Mufeen von Aquileſa, Udine, Cividale und Portogruaro find reich 
an Gegenſtänden dieſer Art. 

Die Altefien Goldzechinen und die Geſtalt des hl. Wenzel auf dem Trip—⸗ 
tychon des Tommaſo da Modena aus Karlſtein (einſt in der Wiener 
Galerie) den der treviſaniſche Maler in der Tracht ſeines Herzogs, des 
Dogen, dargeſtellt hat, beweiſen, daß (chon im 14. Jahrhundert die charak⸗ 
teriſtiſche Form der berretta vorhanden war. Bei einem ſo konſer— 
vativen Volk, wie dem venezianiſchen, iſt das Feſthalten an einem ſolchen 
nationalen Kleidungsſtück nicht weiter verwunderlich; in gleicher Weiſe 
ſcheint fic) die eigentümliche altillyriſche Tracht der albaneſiſchen (und neu— 
griechiſchen) Fuſtanella aus uralten Zeiten her erhalten zu haben. 
Der Kommentator des Vergil, Servius (zu den Georgica I, 262): „In 
dem größten Teil des an Flußläufen überreichen Venetien geht aller 
Verkehr zu Schiff vor ſich; in Ravenna und Altinum wird Jagd, Vogel— 
fang und Ackerbau nur auf Kähnen betrieben.“ 


Martial XIII, 21; Plinius, Hist. nat. XIX, 4 u. 8. 
Silius Italicus, Punica VIII, 603. 
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9 Befonders wohl erhalten find die von Caftione bei Borgo S. Donnino. — 
Im Norden haben die Frieſen in ihrem vielfach den italieniſchen Nieder⸗ 
landen ähnlichen Marſchlande ſchon im frühen Mittelalter den Piloten— 
bau geübt. Ein merkwürdiges Beiſpiel in Süddeutſchland iſt die gotiſche 
Frauenkirche zu Ehingen, die im Sumpfgebiet des Lech auf einem Pfahl—⸗ 
roſte fundamentiert iſt. 

10 Pgl. die Beſchreibung bei Sidonius Appollinaris, Epp. I, 8, (467). 

x Doch hat fie einen äußeren Hafen — Porto Corſini — zu dem ein 
kleiner Kanal führt. 

2 Der Biſchof von Adria reſidiert übrigens jetzt im nahen Rovigo, dem 
Hauptort des ſogenannten Poleſine, des fruchtbaren Stromlandes zwiſchen 
Po und Etſch. 

3 Cordenons im Bull. del Mus. Civico di Padova II. H. 3. 

Martial XIII, 88, 89. 

5 Nach einer wohl typiſch aufzufaſſenden Stelle der ſogenannten Chronik 
von Altinum waren unter den Familien, die von Eraclea und Jeſolo 
nach Rialto überſiedelten, die Barbadigo in der Architektur, die Domarzi 
in der Moſaikkunſt geübt und erfahren. 

1 Constant. Porphyrogen. de admin. imp. c. 28. 


7 Von den beiden reichen Handelsherren und Tribunen, die den Korper 
des hl. Markus heimlich aus Alexandrien nach Rialto bringen, wird 
der eine, Ruſticus, von dem erlauchten Geſchichtſchreiber Dandolo aus— 
drücklich als Torcelleſe bezeichnet. 

*8 Sansovino, Venezia descritta. 

ro Übrigens auch in der Terra ferma; die Reſte der alten Carrareſenburg 
in Padua (hinter den neuen Scuole communali) zeigen in einem graziöſen 
Säulenhof dasſelbe Motiv. 

70 Wahrſcheinlich von dem griechiſchen heliakon abgeleitet, und im Sinne 
vollſtändig mit dem lateiniſchen solarium (deutſch Söller, ſonniger Raum) 
ſich deckend. 

* Wie in altrömiſcher Zeit finden wir daher, daß Angehörige der nicht: 
adeligen Klaſſen den Namen edler patriziſcher Geſchlechter tragen (z. B. 
der Maler Tiepolo, der Medailleur Boldu). 

22 Es iſt bezeichnend dafür, daß man noch im 18. Jahrhundert, nach des 
Architekten Temanza Zeugnis, eine gewiſſe Sorte kleiner Backſteine — 
wie ſie die Roͤmer bei ihrem „opus spicatum“ verwendeten — „Alti- 
nelle“ nannte. 


Nach Vorträgen, gehalten am 18. und 22. März 1897 im k. k. Muſeum 
für Kunſt und Induſtrie in Wien. 
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24 Hauptquelle der folgenden Schilderung iff Samuele Romanins grund- 
legendes Hauptwerk: Storia documentata di Venezia, Ven. 1859: Band 
VIII u. IX. — Mutinelli, Memorie storiche degli ultimi cinquant' anni 

della republica Veneta. Ven. 1854. — Dagegen: Dandolo, La caduta 

della rep. Ven. ed i suoi ultimi cinquant' anni. Ven. 1855. — Vielfach 
aus Romanin ſchöpfen: Molmenti, La storia di Venezia nelle vita pri- 
vata. Turin 1885. — Galanti, Carlo Goldoni e Venezia nel sec. XVIII. 
Padua 1882. — Malamani, Il Settecento a Venezia (über die Satiren⸗ 
und Volksdichtung). Turin 1891. — Ferner: Miss Vernon Lee, Studies 
of the 18. century in Italy. London 1880. Ital. Mailand 1882. — 
Eine Beſchreibung Venedigs in langatmigen lateiniſchen Hexametern, 
dem Dogen Polo Renier gewidmet, liefert in dieſer Zeit noch Ni— 
cander Jaſſaeus (Emmanuele de Azevedo): Venetae urbis descriptio. 
Ven. 1780. ; 


25 Einem muraneſiſchen Glasmacher, Giuſeppe Briati, gelang es, ſich in 
eine der damals blühenden böhmiſchen Glashütten einzuſchleichen, aus 
der er dann die neue Technik 1736 nach Venedig brachte. Aber ſchon 
am Ende des vorigen Jahrhunderts ruhten die Ofen von Murano; 
nur noch die Induſtrie der „conterie“, der an der Lampe geblaſenen 
Glasperlen, blühte weiter, die noch heute bei den Völkern des ganzen 
Oſtens ein großes Abſatzgebiet hat. 

26 Narrazione apologetica, 3. A. Venedig 1797. 

27 Histoire de ma fuite des prisons de la rép, de Venise qu'on appelle 
les plombs, écrite 4 Dux en Boheme l'année 1787. Leipzig 1788. 


28 Le confessioni di un ottuagennario. N. A. Florenz, Le Monnier, 1895. — 
Angelo di Bonta, Storia del secolo passato, Mailand, Oliva, 1856. 
Beide überſetzt in den „Italieniſchen Novelliſten“, herausgegeben von 
P. Heyſe. Leipzig 1877. Band I, III, IV. 

29 Origine delle feste Veneziane, zuerſt Ven. 1817. 


3° Tagebücher und Briefe Goethes aus Italien. Schriften der Goethe-Ge— 
ſellſch. II. Weimar 1882. 


zr Les Confessions, Partie II. livre VII: die reizende Epiſode der Zulietta 


(mit ihrer Strafpredigt an den künftigen Moraliſten: Zanetto, lascia 
le donne e studia la matematica) hat echtes Lokalkolorit. 

32 Vollſtändige Ausgabe der Memoiren Caſanovas. Paris, Paulin 1843. — 
Auch die Memoiren Longos, 2. A., Venedig 1820, ſowie die Briefe 
des Läſtermauls Ballarin (bruchſtückweiſe mitgeteilt von Molmenti, 
Vechie storie, Ven. 1882) geben manches kurioſe Detail. 
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33 Zompini, Gaétano, Le arti che vanno per via nella citta di Venezia 
Ven. 1785. (Mit 60 Tafeln.) 

34 Morpurgo, M. Foscarini e Venezia nel sec. XVIII. Florenz 1884. 

35 Zuerſt 1761 erſchienen. Zahlreiche neuere Ausgaben (z. B. Mailand 1833). 

35 Neue Ausgabe der fiabe von E. Maſi, 2. Bde. Bologna 1884. Vgl. 
desſelben Aufſatz über Gozzi in der Nuova Antologia XXV, 663. 

37 Gozzi's Memorie inutili find in der Originalausgabe von 1797 ſehr 
felten geworden. Eine freie franzöſiſche Überſetzung gab Paul de Muffet, 
Paris 1848, heraus, eine neue engliſche, mit umfangreichem Kommen— 
tar, iff von John Addington Symonds, London 1890, in 2 Bdn. er⸗ 
ſchienen. — Goldonis Memoiren erſchienen in franzöſiſcher Sprache 
juerſt 1787 und find wiederholt in italieniſcher Überſetzung gedruckt 
worden. Von der neueſten Auflage des Originals von R. Fulin, mit 
Anmerkungen von v. Löhner, iſt leider nur der I. Band erſchienen. 
(Venedig 1886.) Über Goldoni ſ. a. den Artikel von M. Landau in der 
Beil. der Allg. Ztg. 1896, Nr. 52, 53. 

38 Barbiera, Poesie Veneziane, scelte ed illustrate. Florenz 1886, 

39 Das Muſikleben Venedigs im 18. Jahrhundert hat einem franzoͤſiſchen 
Venezianer P. Scudo den Stoff zu einem breit ausgeſponnenen Roman: 
Le chevalier Sarti. Paris, Hachette 1857, geliefert. 

4 Memorie di L. da P. di Ceneda, 3 voll. New York 1829-30. 

4* Malamani, La moda in Venezia nel’ 700. Nuova Antol. 1895 (CXLIII). 

42 Opere di scultura e di plastica di A. C. descritte, Florenz 1809. 
1, A. mit Tafeln, Pifa 1821-25. 

43 Über die Malerei des Venez. Settecento: Zanetti, Della pittura Venez. 
Ven. Albrizzi 1771. — Longhi, Aless., Compendio delle vite de’ pittori 
Veneziani istorici più rinomati del presente secolo. Ven. 1762. — 
Eine vollſtändige Überſicht des Zuſtandes der ſchönen Künſte, der Mu— 
ſeen uſw. im Venedig des 18. Jahrhunderts gibt C. A. Moſchini in 
ſeinem trefflichen Buche: Della letteratura Venez. del sec. XVIII. 
Ven. 1806-1808. 

4% Anton Chi-Chiama, bidello dell’ Accademia Venez., Quattro discorsi etc. 
Ven., Viero 1783. 

45 Ein intereffanter Brief über Tiepolo und die Engländer des 18. Jahr⸗ 
hunderts in Venedig iſt bei Siren, Dessins et tableaux de la renaissance 
ital. dans les collections de Suéde. Leipzig 1902 mitgeteilt. Sehr 
merkwürdige Urteile über die venezianiſche Malerei, beſonders Tiepolos 
und feiner Zeit, ſtehen in dem Voyage d' Italie des berühmten Maler⸗ 
Radierers Cochin. Paris 1758 (vol. II). 
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4° Am intereſſanteſten find ſeine Briefe, zuerſt bei Paleſe, Venedig 1792 
erſchienen (als Bd. VIII u. IX ſeiner Werke.) Ein feines Porträtpaſtell 
Algarottis von Liotard, iſt vor kurzem von Kaiſer Wilhelm II. aus dem 
Beſitz der Erben Corniani degli Algarotti in Treviſo (in deren kleiner 
Galerie ſich noch ein Teil der Bilder Algarottis befindet) erworben 
worden. Publ. in farbiger Heliogravüre im Jahrb. der k. preuß. Kunſt⸗ 
ſammlungen XV, 122. 

Venedig 1745 in gr. fol. erſchienen. 

48 Studj di pittura, gia disegnati da G. B. P.... In Venezia 1760 (mit 
48 Tafeln in Fol. obl.). 

Gutes Verzeichnis ſeines Werks bei Cicogna, Iscrizioni Venez. tom. V, 
283 ff. 

50 S. über ihn Gina im Bull. delle arti ecc. Veneziane II, 131. 

5 Gian Franc. Costa, Delle delizie del fiume Brenta espresse ne’ pal- 
lazzi e casini situati sopra le sue sponde ecc. Ven. 1750—1762. 
2 Bde. — Alter find die (ſchlechteren) Stiche von Coronelli, La Brenta 
quasi borgo della citta di Ven., etwa 1709 erſchienen. 

52 Mad. J. W. C. d. R., Altichiero, Padoue 1787. 

33 Sehr bemerkenswert find auch die ſchoͤnen Gitter dieſes Saales, von 
dem Mailänder Visconti in einer eigentümlich iriſierenden Metallmiſchung 
„(metallo corintio“) gegoſſen. 

54 Le fabbriche et vedute di Venetia. Ven. 1703 (103 Veduten). 

55 Holmes, London by Canaletto. Art Journ. 1894, 129. 

56 Urbani de Gheltof, I disegni di C. nel museo Correr. Bull. delle 
arti ecc. II. 136. 

57 Urbis Venetiarum prospectus celebriores. Ven. Viero 1751. Eine 
2. Ausg. (mit Erklärungen von Moschini) iſt 183336 bei Battaggia 
erſchienen. — Ahnlich das Werk von Marieschi, Magnificentiores 
selectioresque urbis Venetiarum prospectus. Ven. 1741. (22 Veduten.) 

58 Canaletto⸗Mappe. 24 (radierte) Anſichten von Dresden uſw. Dresden, 
Baenſch 1885. 

59 Das oben erwaͤhnte Compendio von 1762. 

60 Die beſten Nachrichten über ihn in der Biographie, die ſein Freund 
und Gönner Albrizzi der Publikation ſeiner Zeichenvorlagen voraus 
geſchickt hat. S. o. 

In Goethes Winckelmann u. ſ. Jahrhundert. Tübingen 1805. S. 240 · 

62 In Buchform: Icones ad vivum expressae et a Jo. Catini aere incisae. 
Ven. 1753 fol. 
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63 Bal. über dieſen ausgezeichneten Stecher bef. Cicogna, Iscrizioni Vene- 
ziane, vol. V, 283 ff. (Katalog ſeines Werkes). 

64 Über Tiepolo ſteht eine merkwürdige Stelle bei Maur. Barrès, Un homme 
libre. Par. 1894. S. 131 ff. 

65 L' Allegoria dell' autunno. (Zur 1. internationalen Kunſtausſtellung in 
Venedig 1895.) Florenz, Paggi 1895. 

66 Chenneviéres, Les Tiepolo de V’hétel Edouard André. Gaz. des b. a. 
1896, p. 121. 

67 Ausführl. Beſchreibung in dem Werke: Le arti italiane in Ispagna. 
Rom 1825, p. 109. 

s Ihr Pariſer Tagebuch (zuerſt ediert von Vianelli, 1793) in franzoͤſ 
Überſ. mit ausführl. Kommentar von A. Senſter, Journal de R. C. 
Paris 1865. 

69 Hier berührt ſie ſich mit einem weiteren Landsmann, dem Veroneſen 
Rotari, einem der geſuchteſten Modemaler des Settecento, der faſt immer 
außerhalb ſeiner Heimat gelebt hat und als Hofmaler in St. Peterss 
burg geftorben iff. Seine zuweilen ſehr liebenswürdig und ſchlicht ge— 
gebenen Genrebilder haben darum noch weniger das charakteriſtiſche 
venezianiſche Gepräge als die der Roſalba und vollends als diejenigen 
des ſtets ſeiner Heimat treu gebliebenen Piazzetta. 

7° Schon in ihren jüngeren Jahren hat fie — auch dies iſt für die Frem— 
denſtadt Venedig charakteriſtiſch — für Friedrich IV. von Dänemark anz 
läßlich ſeines Aufenthalts in Venedig ein Dutzend der ſchönſten Ve— 
nezianerinnen gemalt. 

7 Lazari, Elogio di P. Longhi. Atti della I. R. Accademia di belle arti 
1861. — (S. a. das oben zitierte Werk von Symonds über C. Gozzi.) 
Dell’ Acqua, La Venezia del Canaletto e la Ven. del Longhi. Ateneo 
Veneto 1893, 153. — Martin, The Lancret of the Lagoons, Art 
Journal 1886, 299. — Am beften: Masi, C. Goldoni. P. Longhi, Nuova 
Antologia III. S. vol. 8, 609. 

7 Eine ſtattliche Sammlung iſt aus dem Hauſe Moroſini noch vor wes 
nigen Jahren in das Museo civico gelangt. 

73 Eine außerordentlich reiche Kollektion von Marionetten (burattini) des 
18. Jahrh. — an hundert Stück — in charakteriſtiſchen Maskenkoſtü⸗ 
men iſt vor kurzem durch Schenkung an das Museo civico in Venedig 
gelangt. Sie bildeten die „compagnia drammatica“ der Kinder des 
adeligen Hauſes Grimani. S. a. Malamani, II teatro drammatico, le 
marionette e i burattini a Venezia nel sec. XVIII. Nuova Antologia 


1897, Februar. 
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74 Als ein hiſtoriſches Kurioſum, rührend durch feine Najvetät, erwähne 
ich eine Petition, welche der Patrizier Gio. Bembo 1814 — gelegentlich 
der durch den Wiener Kongreß erweckten Hoffnungen — an Koͤnig 
Ludwig XVIII. von Frankreich () gerichtet hat um die Wiederherſtellung 
der venezianiſchen Republik. (Publ. von Co. Manaleſſo-Ferro, Verona 
1896.) Mit welch ironiſchem Lächeln mag Talleyrand dieſes Geſuch 
des weltunkundigen Büchermenſchen beiſeite gelegt haben! 

7s Durch Ant. Maria Zanettis, des Verfaſſers der Pittura Venetiana, 
Bemühungen wurde der Holzſchnitt, beſonders im chiaroscuro, wieder 
zu neuem Leben erweckt. 

7s In den merkwürdigen Medaillen der Carrareſen auf die Einnahme von 
Padua 1390, die wahrſcheinlich von venezianiſchen Künſtlern, den Seſto, 
ausgeführt worden ſind. 


Ferrara 


Auf dem Boden Italiens, mit ſeiner mehr als zwei Jahrtauſende umz 
faſſenden Geſchichte, hat ſich das Städteweſen in unvergleichlich ſtärkerer 
individueller Färbung entwickelt, als im Norden, in Deutſchland oder gar 
im zentraliſtiſchen Frankreich. Beſonders für den Freund alter Kunſt iſt 
es darum eine lockende Aufgabe, ſich in das Studium der Pſyche dieſer 
Städte zu vertiefen, die ſich am feinſten und wunderbarſten eben in der 
Eigenart ihres künſtleriſchen Charakters äußert, wie es in dem Lande, in 
dem namentlich die bildende Kunſt immer eine öffentliche Angelegenheit 
geweſen iſt, nicht anders zu erwarten ſteht. Die moderne Naturwiſſen— 
ſchaft zeigt uns den Weg, auf dem wir dieſem Problem wenigſtens näher— 
zukommen vermögen; iſt doch auch das Kunſtwerk ein unendlich kompli— 
zierter Organismus, deſſen Weſen vor allem durch ſeine Abſtammung, 
in zweiter Linie erſt durch ſeinen Standort und den Lauf ſeiner Entwick— 
lung bedingt iſt. Die Frage nach dem Ethnos des Kunſtwerkes iſt aller— 
dings viel ſchwieriger zu beantworten; hier liegen die Dinge nicht ſo 
greifbar da als bei jenen anderen beiden Faktoren, die von den frangd- 
ſiſchen Kritikern, Taine voran, unter den etwas ſchillernden Begriff des 
„Milieu“ gefaßt wurden, während in neueſter Zeit beſonders Lermolieff— 
Morelli gegenüber der willkürlich einſeitigen Einflußtheorie der Zwillings— 
hiſtoriker der italieniſchen Malerei, Crowe und Cavalcaſelle, immer wie— 
der auf die ethnologiſche Wurzel des Problems hingewieſen hat. Es 
kann keinem Zweifel unterliegen, daß der lebendige Blutſtrom der Gene— 
rationen, als unmittelbares und unverlierbares Erbteil, das feſte Grund— 
element darſtellt, dem gegenüber Boden und Umgebung, der Verlauf der 
hiſtoriſchen Schickſale, die Geſchichte der nationalen Erziehung, zumal bei 
der Anpaſſungsfähigkeit des Menſchen, faſt mehr als äußere Akzidenzien 
ſich zu erweiſen ſcheinen, eine Beobachtung, deren Gültigkeit für die 
Variation der natürlichen Lebensformen kein Geringerer als Darwin in 
ſeiner „Entſtehung der Arten“ eindringlich betont hat. Wie groß die Macht 
des Blutes iſt, das zeigt uns die Tatſache, daß beſtimmte Eigenſchaften der 
Ahnen, die jahrhundertelang geſchlummert haben, plotzlich wieder hervor— 
treten, in der Natur nicht minder als in der Geſchichte. Die Kunſt der 
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alten wie der neuen Etrusker, die ſcharf ausgeprägten Stammesmerfmale 
der alten und neuen Gallier, ſind beredte Zeugen dafür. 

Im folgenden ſoll verſucht werden, eine der eigentümlichſten Runt 
provinzen Italiens, deren charakteriſtiſche, tief im Heimatsboden wurzelnde 
Triebe in einer Malerindividualität der Hochrenaiſſance zuſammenſchießen, 
von dieſem Geſichtspunkte aus zu ſchildern. Ich will aber nicht unter 
laſſen, eigens hervorzuheben, daß es ſich hierbei in letzter Inſtanz um Im—⸗ 
ponderabilien handelt. 

Das Gebiet des alten Herzogtums Ferrara gehört heutigen Tages 
ſeinem Dialekt nach — in dem wie anderwärts die alten Naffenunterz 
ſchiede am ſinnenfälligſten hervortreten — dem ſogenannten Gallo— 
Italiſchen an, das ſich ſeit dem Einbruch der Kelten wie ein Keil von 
den Bergen Piemonts bis an die Küſte der Adria in den Leib Altitaliens 
geſchoben hat. Aber das iſt nur die oberſte jüngſte romaniſierte Schicht, 
unter der ganz andere Reſte lagern. Wie Raffaels Heimat Urbino, gleich⸗ 
falls noch im galliſchen Gebiete liegend, nach dem benachbarten Umbrien 
hin gravitiert, ſo die ferrareſiſche Landſchaft nach dem angrenzenden 
Venetien. Die Bewohner des Lagunengebietes, dem auch das Weichbild 
Ferraras noch zuzurechnen iſt, die illyriſchen Veneter, haben einſt dieſen 
ganzen Küſtenſtrich bis nach Ravenna hinunter beſiedelt; noch in der Zeit 
Theodorichs und Juſtinians hat man das Gebiet zum Veneterlande gez 
rechnet?, wie es denn politiſch wie dieſes eine Dependance des oſtrömiſchen 
Reiches war; noch im 15. Jahrhundert hat der adriatiſche Lowe über die 
älteſte Vorgaͤngerin Venedigs geherrſcht. Aber auch die Veneter ſind nicht 
die älteſten Bewohner dieſes Winkels der Adria geweſen; vor ihnen und 
mit ihnen hat ein anderer, aus Aſien übers Meer gekommener Volks— 
ſtamm hier geſeſſen, deſſen merkwürdig zähe, anſcheinend unvertilgbare 
Eigenheit die Kultur Italiens weſentlich beſtimmt, die Etrusker, die mit 
ihren kunſtvollen Waſſerbauten der Po⸗Landſchaft ihr eigentümliches Ge— 
präge aufgedrückt haben. Wie in einem Ring ſchließen ihre nördlichſten 
Sitze, Ravenna, dem ſie den Namen gegeben haben, Felſina-Bologna 
und Mantua, in dem vielleicht noch zu Roͤmerzeiten tuskiſches Volkstum 
lebendig war, die ferrareſiſche Landſchaft ein. Tusker, Veneter, Gallier, 
die drei großen hiſtoriſch bedeutſamen Stämme Oberitaliens, haben ſich 
hier gekreuzt, und ein klaſſiſcher Zeuge, Vergil, ſagt denn auch von ſeiner 
Vaterſtadt, dem mit Ferrara ſo vielfach verbundenen und verwandten 
Mantua, anſcheinend auf deren Volksgemenge hindeutend: 
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Mantua reich an Ahnen; doch ungleich iſt deren Abkunft: 
Dreierlei Stämmen entſproſſen, ſind vier der Gemeinden in jedem; 
Sie den Gemeinden das Haupt; aus tuskiſchem Blute die Herrſchaft. (An. X, 210.) 


Jede dieſer drei Völkerſchichten ſcheint in der Entwicklung Ferraras 
ihre Spuren hinterlaſſen zu haben, und es beruht nicht bloß auf raͤum— 
licher Mahe oder auf äußerlichem Verkehr, ſondern auf uralter Blutsverz 
wandtſchaft, wenn in der Geſchichte dieſer kleinen galliſierten Landſchaft ſich 
enge Beziehungen zu Venetien und zu dem entfernten Tuskerlande jenz 
ſeits der Apennins bemerkbar machen. Noch heute trägt der Dialekt 
ſtarke venetiſche Faͤrbung; die alte Amtsſprache der Urkunden iſt vollends 
faſt gänzlich venezianiſch. 

Von jeher haben denn auch die Untertanen der Serenissima ein ſtarkes 
Kontingent der Bevölkerung geſtellt, in Ferrara ihre eigene Kirche zu 
S. Marco und bis zum Beginn des Cinquecento ihre visdomini mit 
eigener Gerichtsbarkeit beſeſſen. Von dem angrenzenden Poleſine, von 
den veroneſiſchen und euganeiſchen Bergen her iſt ſchon durch die Waſſer— 
ſtraßen der Etſch und des Po ein fortwaͤhrender Zufluß venetiſcher Ein— 
wanderer vermittelt worden; von dem uralten Eſte, dieſes wieder einſt der 
Sitz jener rätſelhaften Euganeer, die aber doch, wie die ins Gebirge ge— 
drängten Rhäter, ein Reſt nordetruskiſcher Bevölkerung zu ſein ſcheinen, 
kam das Herrſchergeſchlecht der Stadt, das in Venedig ſelbſt jenen alterz 
tümlichen Palaſt am Canal grande, das ſpätere Kaufhaus der Türken, 
innehatte und gerne in ſeinem goldſtarrenden Bucintoro dahinkam, den 
Karneval zu genießen. Wie in Venedig war auch in dieſem Winkel des 
alten Exarchats noch im 15. Jahrhundert griechiſche Kunſtweiſe heimiſch; 
und wie dorthin, ſind auch nach Ferrara nicht nur die neuen Ideen des 
Humanismus (durch den berühmten Guarino) von Verona aus gelangt, 
ſondern von dieſem künſtleriſchen Vorort Altvenetiens iſt auch jener Künſtler 
ausgegangen, der am Hofe Lionellos von Eſte durch eine bedeutende 
Tätigkeit anregend gewirkt und Schüler hinterlaſſen hat, Piſanello. 
Die wichtigſten künſtleriſchen Impulſe ſind dann weiter durch die Werk— 
ſtatt Sqarciones vom gelehrten Padua her vermittelt worden und noch 
im Cinquecento weiſen die beiden Doſſi durch ihre trientiniſche Abſtam— 
mung auf die rhätiſch-venetiſchen Berge hin, die Veronas Horizont am 
Norden begrenzen. 

So intenſiv iſt die Verbindung mit dem weiter entfernten Toskana 
und damit die Auffriſchung des alttuskiſchen Beiſatzes freilich nicht ge— 


162 


weſen. Daß die alte Abtei Pompoſa giotteske Fresken beſitzt, will nichts 
beſagen, hat doch Giotto ſelbſt im nahen Padua gemalt. Aber in der 
Renaiſſance macht ſich namentlich das florentiniſche Element um ſo ſtärker 
geltend. Zahlreiche toskaniſche Verbannte bevölkern die neu entſtehende Rez 
naiſſanceſtadt, unter ihnen Angehörige der Familie Strozzi, die hier als 
Dichter geglänzt haben; die Witwe Tito Strossis, die Florentinerin Aleſſandra 
Benucci, iſt Arioſts Gattin geworden. Ein berühmter Sohn Ferraras, 
deſſen marmornes Standbild das neue Italien vor die Zwingburg der Eſte 
geſtellt hat, Savonarola, bezeugt durch die Abkunft ſeiner Familie aus 
Padua und durch fein welthiſtoriſches Wirken in Florenz deutlich die Tenz 
denzen ſeiner Geburtsſtadt. Und fo iſt die Plaſtik faſt ausſchließ lich eine 
Domaͤne der Toskaner geweſen; Agoſt ino di Duccio, die beiden Baron— 
celli mit ihrer zahlreichen Geſellenſchar haben hier faſt alle monumentalen 
Aufgaben ausgeführt. Auf dem Gebiete der Malerei iſt es wieder ein Coss 
kaner, Piero della Francesca, der mit ſeiner merkwürdigen Luft- und 
Lichtmalerei der einheimiſchen Kunſt entſcheidende Impulſe gegeben hat. 

Das jüngſte, das galliſche Element, hat der ferrareſiſchen Landſchaft vor 
allem in ihrem Dialekt das charakteriſtiſche Gepräge gegeben. Wie im Alter⸗ 
tum ſchon, ſchlägt es die Brücke zum Norden, zu deſſen Ritterweſen mit 
ſeinen ſpitzfindigen und phantaſtiſchen Satzungen, in denen das keltiſche 
Volkstum Nordfrankreichs, den germaniſchen Adel vollſtaͤndig abſorbierend, 
ebenſo charakteriſtiſchen Ausdruck gefunden hat, wie in ſeinen übrigen großen 
Schöpfungen, ſeiner Literatur mit den eigentümlichen Triſtan- und Artus⸗ 
Romanen, in ſeiner Gotik und Scholaſtik. Es iſt kein äußerer Zufall, daß 
gerade auf dem galliſchen Boden Oberitaliens, von dem ohnehin halbfranz 
zöſiſchen Piemont bis an die Adria hin jene glänzenden Ritterhöfe entſtanden 
ſind, der Visconti und Sforza in Mailand, der Gonzaga in Mantua, 
der Eſte in Ferrara, der Malateſta in Rimini, der Montefeltre in Ur— 
bino, und hier weitergeblüht haben, während die Scaliger von Verona, 
die Carrara in Padua ſchon im Trecento von der alten Veneterrepublik 
abſorbiert wurden, eben weil fie, auf ein ganz anders geartetes Volkstum ge— 
pfropft, vorübergehende Erſcheinungen waren, wie die provensaliſch dichten— 
den Troubadours Venedigs ſelbſt. 

Aber wir dürfen auch das Milieu Ferraras ſelbſt, in dem ſich ſeine Ge— 
ſchichte abgeſpielt hat, nicht außer acht laſſen. Landſchaft und Stadtplan 
geben hier nicht zu unterſchätzende Fingerzeige. Wie nach einem geiſtreichen 
Worte Emerſons die Geſchichte der Natur von ihr ſelbſt in den Felſen und 
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Verſteinerungen aufgezeichnet worden iff, fo hat der Menſch, namentlich auf 
dem uralten Kulturboden Italiens ſeine Spuren in ſchier unverlöſchlichen 
Zügen den Stätten ſeiner Wirkſamkeit aufgedrückt. Vom Apennin Bolognas 
oder von den vulkaniſchen Hügeln Paduas ſteigt man in das Gebiet des 
alten Herzogtums der Eſte als in eine charakteriſtiſch unterſchiedene, durch 
die raſtloſe Arbeit von Generationen vollig veränderte Welt hernieder. Eine 
niedrige, ſumpfige, aber üppige Landſchaft umfängt uns, die durch den emſig 
betriebenen Hanfbau, den beſten Italiens, ganz eigentümliche Färbung erz 
hält, von einem ſchier unentwirrbaren Netz uralter Kanaͤle durchſchnitten, 
in denen die natürlichen Flußlaͤufe faſt nicht mehr zu verfolgen ſind. Gingen 
hier die Flügel von Windmühlen, und lägen ſtatt des Goldlichtes ſüdlicher 
Sonne die ſilbergrauen Töne des Nordens über der Landſchaft, wir würden 
uns nach Holland verſetzt meinen. Aber auch von der lombardiſchen oder 
emilianiſchen Ebene, von der Sumpflandſchaft des vielfach verwandten 
Mantua iſt dieſes Landſchaftsbild auffaͤllig verſchieden. Dieſe Ebene ſchmiegt 
ſich unter das hochgeſtaute Bett des Po, hier iſt kein Ausblick auf die ferne, 
im Duft verſchwimmende, langgedehnte Kette der Alpen oder des Apennins. 
Dafür meint man von Oſten her den ſalzigen Anhauch des Meeres zu ſpüren, 
es iſt alter Lagunenboden, auf dem wir ſtehen, und dem fo eigentümlichen 
Lagunengebiet gehört auch dieſer ganze Strich der adriatiſchen Oſtküſte bis 
unterhalb Ravennas hin noch an; unweit von Ferrara beginnen die Strand⸗ 
ſeen und Nehrungen von Co macchio, die Reſte der alten Lagune Ravennas. 
Und wie Venedig, die jüngſte Erbin und Beherrſcherin dieſes ganzen Gez 
bietes, iſt auch Ferrara eine verhältnismäßig ſpaͤte Gründung, angeblich von 
Flüchtlingen der Völkerwanderungszeit gegründet, jedenfalls erſt im frühen 
Mittelalter aus dem Schatten der Geſchichte ſich löſend. Kein antikes Muniz 
zipium iſt ihm vorausgegangen, eine dürftige kleine Kolonie iſt es, die ſich 
hier zunächſt am rechten Ufer des Po-Armes um die alte, heute außerhalb 
der Stadt liegende Kathedrale S. Giorgio anſiedelt, deren kriegeriſcher Titel— 
heiliger an die Herrſchaft der Byzantiner in dieſen Gegenden erinnert. Dann 
erwächſt aber allmahlich auf dem linken Po⸗Ufer die heutige Altſtadt Ferraras, 
noch jetzt in ihren engen, krummen Gaſſen um das Domquartier wohl er— 
kenntlich herumgelagert, in auffallendem Gegenſatze zu den weiten, regels 
mäßigen, menſchenleeren Straßen der Renaiſſanceſtadt. 

Wie Mantua, wird auch Ferrara erſt im 15. Jahrhundert für die Kultur 
Italiens bedeutend; gleichwohl erſchließt ſich hier eines der vollkommenſten 
mittelalterlichen Städtebilder. Der bizarre Dom mit ſeiner ſeltſamen dreiz 
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giebligen Faſſade hebt ſich höchſt maleriſch aus dem Marktgetriebe des 
Zentrums der Stadt; vor allem aber iſt das alte eſtenſiſche Kaſtell, einſt an 
der nördlichen Stadtmauer gelegen, das am beſten erhaltene und impoſanteſte 
Beiſpiel eines italieniſchen Dynaſtenſchloſſes des Mittelalters, ein gewaltiger 
Bau im einheimiſchen Backſtein, in trotzigem maſſigen Viereck, von vier 
Türmen flankiert, mit Wehrgängen und Zugbrücken, mitten in die Stadt ge⸗ 
pflanzt, eine echte Zwingburg. Mit ſeinen wuchtigen Farbenakkorden, in dem 
tiefen Rot ſeiner Mauern, dem dunkelgrünen Waſſer ſeines Ringgrabens, 
voll einheitlicher kräftiger Schattenwirkung, ſtellt es eine ungemein feſt und 
klar gegliederte Silhouette gegen den lichten Himmel; das ganze ritterliche 
Oberitalien verkörpernd, wie uns denn gerade in dieſem öſtlichen Winkel der 
„unteren Lombardei“ der charakteriſtiſche Typus dieſer machtvollen „Rocche“ 
mit ihren dräuenden Donjons entgegentritt, in Cento, Lugo, Imola, Ceſena 
und Forli. Freilich ſpricht nirgends die ritterliche Tradition des galliſchen 
Oberitaliens ſo eindringlich zu den Sinnen wie im Kaſtell der Eſte; in 
Ferrara hat denn auch die Ritterdichtung franzöſiſchen Urſprungs noch in 
der Renaiſſance ihre kunſtmäßige, von der burlesken Auffaſſung der toska— 
niſchen Bänkelſänger ſo grundverſchiedene Ausgeſtaltung erfahren, durch 
Bojardo, Arioſt und Taſſo, denen ſich, minder berühmt, aber deſto popu— 
lärer, der Mambriano des Andrea von Ferrara anſchließt. Und ſo hat 
Carducci mit Recht Ferrara die epiſche Stadt Italiens genannt; ein ritter⸗ 
licher, romantiſcher, epiſcher Geiſt erfüllt dies ganze Stadtgebilde. Er prägt 
ſich vor allem auch in ſeinem Herrſchergeſchlechte aus, deſſen volle monumen⸗ 
tale Äußerung eben das Caſtel Vecchio iff. Wie dieſes die Stadt beherrſcht, 
fo iſt der perſöͤnliche Stempel der Eſte dieſer allüberall aufgedrückt; neben 
ihnen kommen private Intereſſen kaum zu Worte, und nirgends iſt der 
Charakter des Offiziellen früher und nachdrücklicher zur Geltung gelangt als 
hier. Auch das klingt an galliſches Weſen an; die merkwürdigen Fresken 
Coſſas im Palazzo Schifanoja führen uns detailliert, in einem gemalten 
Kalender, das ritterliche Leben des Herzogs Borſo vor Augen, der ſeinen 
Staat, wie ein ſtrenger Hausvater, auch im kleinſten perſoͤnlich verwaltet; 
und doch iſt in dieſem Gemeinweſen, in dem der Fürſt alles war, in dem 
Fiskalität und Polizeigewalt unumſchraͤnkt herrſchten und jede individuelle 
Regung verpönt (chien, eine Iſabella d'Eſte aufgewachſen, iſt die erſte 
moderne Stadt Italiens entſtanden. 

Aber das Caſtel Vecchio hat nicht nur glaͤnzende Feſte, ſondern auch 
blutige Tragödien geſehen, wie ſie die Chroniken jener Zeit nur allzuoft ver⸗ 
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zeichnen; in ſeinen Kerkern iſt das Haupt jener unglücklichen von Byron bez 
ſungenen Pariſina gefallen, deren beleidigter Gatte, Markgraf Niccolo III., 
eine detaillierte Relation des Geſchehenen an ſaͤmtliche Höfe Italiens ſandte 
und zugleich ein drakoniſches Geſetz wider den Ehebruch erließ, ein charakte⸗ 
riſtiſcher Zug für den Staat der Eſte, in dem ſelbſt die gekränkte Gattenehre 
des Fürſten eine öffentliche Angelegenheit iſt, an der jeder Untertan ſeinen 
Teil mitzutragen hat. 

Mit dem Schüler Guarinos, Lionello, deſſen Studio fic) mit auser⸗ 
leſenen Antiken füllt, zieht auch Ferrara aus ſeiner mittelalterlichen Periode 
in die neue Zeit hinüber. Aber beſcheiden bleibt noch der Umfang der Stadt, 
beſcheiden bleiben ihre Bauten; die eigene Ofonomie des Fürſten erlaubt es 
den Privaten nicht, wie in Florenz oder Bologna ſtolze Paläſte aufzuführen. 
Der erſte moderne Architekt, Brunellesco, kommt nach Ferrara, nicht um 
Bauten neuen Stils aufzuführen, ſondern, charakteriſtiſch für dieſes An— 
rainergebiet der Lagunen, um fein Gutachten als Waſſerbauingenieur abguz 
geben. Der größte Architekt Ferraras im Quattrocento, Biagio Roſſetti, 
der Meiſter des zierlichen Domcampanile, hat ſein bedeutendſtes Werk, die 
anmutige Loggia del Conſiglio in Padua, außerhalb ſeiner Vaterſtadt aus— 
geführt. g 

Treten uns fo in der älteren Geſchichte Ferraras charakteriſtiſche Auße— 
rungen des galliſchen Elements, ſtraffe, geregelte Adminiſtration und ritter⸗ 
lich⸗hoͤfiſches Weſen entgegen, ſo drängen in der zweiten Hälfte des 15. Jahr⸗ 
hunderts, unter der Regierung Borſos und Ercoles J., jene uralten ethniſchen 
Schichten zur Entfaltung, die unter der gallo-romaniſchen Oberfläche ſchlum—⸗ 
mern, und treten ſofort in ihrer ganzen Eigentümlichkeit auf einem Gebiete 
hervor, in dem ſich das nationale Weſen der Landſchaft am deutlichſten 
manifeſtiert hat, in ihrer einheimiſchen Malerei. 

In den drei Altmeiſtern der ferrareſiſchen Schule, Cosme Tura, Franz 
cesco Coſſa und Ercole Roberti erſcheint deren eigentümlicher Charakter 
ſchon voll ausgebildet. Was uns an ihren Werken zuerſt auffaͤllt, das iſt die 
bis zur terribilità geſteigerte Kraft des Realismus. Den h. Paulus auf 
Turas Roverella⸗Altar in Rom, mit ſeinem glühend leidenſchaftlichen ſchwarz⸗ 
bärtigen Romagnolenkopf, nennt Venturi mit Recht „tremendo“, und eine 
ähnliche, faſt Furcht einflößende Energie zeigt der charakteriſtiſche, vier— 
ſchrötige, gleichwohl geiſtiger Bedeutung nicht ermangelnde Bauerntypus 
des h. Petronius auf der Tafel Coſſas von 1474 in der Bologneſer Galerie. 
Kaum iſt ein oberitalieniſcher Meiſter in der Charakteriſtik des faſt bis zum 
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Skelett abgezehrten asketiſchen Wüſtenpredigers weitergegangen als Noberti 
in ſeinem Londoner Johannes, in deſſen eingefallenem Geſichte nur mehr 
die glühenden Augen lebendig ſcheinen. Eine mühſam verhaltene Energie, 
eine faſt unzähmbare Leidenſchaftlichkeit, übrigens ein echtes Erbteil des 
Romagnolenſtammes, ſcheint in dieſen Geſtalten zum Ausbruch zu drängen. 
Dieſer energiſche Realismus, der ſelbſt vor übertriebener Häßlichkeit nicht 
zurückſchreckt, iſt von ganz anderem Schlage als die mildere, zur Typik hin— 
neigende oder unter dem Einfluß der antiken Formſprache geklärte Runt: 
weiſe der älteren Lombarden und Veneter; er findet fein Gegenbild nur fenz 
ſeits des Apennins, bei jenen Toskanern, die ſchon im Altertum einen bis zum 
äußerſten geſteigerten Naturalismus ausgebildet haben, und deren Sinnes 
weiſe in den dämoniſchen Schöpfungen eines Donatello wieder erwacht, 
denen, wie eine gut erfundene Künſtleranekdote es ausdrückt, nur die Sprache 
zum Leben mangelt. Uralte Stammesgemeinſchaft macht ſich da geltend, 
und es iff mehr als ein Zufall, daß in einer Stadt des ferrareſiſchen Ge— 
bietes, in Modena, mit Guido Mazzo ni ein Künſtler auftritt, der in ſeinen 
merkwürdigen bemalten Tongruppen uns ebenſo den Schein des Lebens vor— 
täuſcht, wie die alten Künſtler Etruriens in den Porträtfiguren ihrer Aſchen— 
kiſten. 

Zu dieſem merkwürdigen, derben, innerlich den Toskanern verwandten 
Naturalismus geſellt ſich aber ein anderes, fie von dieſen auffällig trennendes 
Element der ferrareſiſchen Kunſt. Die Ferrareſen ſind mit den Venetern 
zuſammen — denn die Lombarden Brescias und Bergamoss ſtehen politiſch 
wie künſtleriſch vollſtändig unter der Hegemonie Venedigs — der einzige 
durchaus koloriſtiſch veranlagte Stamm Italiens, und wie bei ihren nöͤrd— 
lichen Nachbarn iſt die Farbe ein Lebenselement ihrer Kunſt, das ſie aber 
ſel bſtaͤndig und eigenartig ausgebildet haben. Ihre Farbengebung iſt fo 
durchaus national, daß ſie ein charakteriſtiſches Kennzeichen ihrer Gemälde 
bildet, die mit ihren tiefen Farbenakkorden weithin durch die Säle der 
Galerien klingen und läuten, und fich ſelbſt neben den Venezianern ſelb— 
ſtändig und ungemindert behaupten. Es iſt eine ganz merkwürdige Farbenz 
harmonie, weſentlich aufgebaut auf dem Dreiklang eines tiefen Rubin⸗ 
rot, eines leuchtenden Smaragdgrün, und eines beſonders charakteriſtiſchen 
Strohgelb oder Orange, ſehr oft an die Wirkung transluziden Silberemails 
erinnernd. So leuchtet bas Glasfenſter Coſſas in S. Giovanni in Monte 
zu Bologna mit faſt edelſteinartigem Glanze des durchfallenden Lichts in 
die Kirche herab. In der Komplexion des ferrareſiſchen Stammes tritt 
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hier eben der venetiſche Einſchlag mit einer ganz ſpezifiſchen Außerung 
hervor. 

Wie an den Ausartungen eines Organismus ſeine eigentümlichen Ten⸗ 
denzen ſtudiert werden können, wie die Karikatur die hervorſtechendſten 
Eigenſchaften des Originals durch die Übertreibung deutlicher macht, ſo 
treten uns die charakteriſtiſcheſten Merkmale der ferrareſiſchen Malerei, faſt 
bis zur Hypertrophie ausgebildet, in einem merkwürdigen Meiſter zweiten 
Ranges entgegen, der ſchon ins Cinquecento hinüberleitet, bei Lodovico 
Mazzolino. Morelli hat ihn treffend den Glühwurm der Malerei genannt; 
in der Tat leuchten ſeine kleinen, faſt miniaturartig mit reichlicher Ver⸗ 
wendung von Gold ausgeführten religiöſen Genrebildchen in ihren echt ferz 
rareſiſchen Farbentönen ſchon von fernher durch die Sammlungen. Die 
altferrareſiſche Derbheit iſt bei ihm faſt bis ins Burleske geſteigert, ſo daß 
ſeine unermüdlichen wiederholten, faſt flämiſch anmutenden Bildchen, wie 
Venturi gut bemerkt, an die Erzählungsweiſe eines Mannes aus dem Volke 
erinnern, der in bäuriſchem Dialekt eine Legende vorträgt, verbrämt mit 
allerhand Schnurren, Mätzchen und komiſch wirkenden Sprichwörtern. 

So bietet dieſe kleine Kunſtprovinz Italiens ein ganz merkwürdiges 
Schauſpiel: hier treffen die Sinnesweiſen der beiden großen Kunſtvölker 
Italiens zuſammen, der Tusker, ſchon im Altertum Vertreter des abend— 
laͤndiſchen Individualismus, und der Veneter, die (chon ethniſch den Grie⸗ 
chen naͤherſtehend, ſtets in Verbindung mit dem Morgenlande, in ihrer 
Kunſt allezeit einen gewiſſen typiſchen Zug bewahrt haben. Das Element 
der Farbe, eigenſtes Erbteil dieſes eminent maleriſch begabten Volkes, findet 
ſich hier in merkwürdigem Bunde mit dem Streben nach rückſichtsloſer 
Charakteriſtik, wie es jenem Volke der Plaſtiker par excellence allzeit am 
Herzen gelegen hat. Über der ganzen Landſchaft lagert jedoch eine Laſur 
galliſchen Weſens, dem jene ritterliche Romantik entſproſſen ift, die im Cin⸗ 
quecento zur vollſten Entfaltung gelangte. 

Die Regierung Alfonſos J. (geſt. 1534) ſchließt mit der ſeines Nach⸗ 
folgers Ercole II. (geſt. 1559) Ferraras Glanzzeit ein. Der aͤußere Schauz 
platz ſelbſt erweitert ſich über die mittelalterliche Enge hinaus; nordwärts 
vom Kaſtell, jenſeits der alten Mauern entſtehen ganz neue Quartiere, durch 
die ſich der Umfang der Stadt mehr als verdreifacht, mit breiten ſchnur— 
geraden, ſich rechtwinklig kreuzenden Straßen, von Paläſten im neuen Stil 
geſchmückt. Hier iſt die erſte moderne ganz regelmäßig angelegte Stadt ins 
Leben getreten, auch ſie ein Ideal der Frührenaiſſance, von Theoretikern, 
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wie Filarete, in phantaſtiſchen Wolkenburgen aufgeführt und nur in beſchei⸗ 
denem Maßſtab in Pienza⸗Corſignano, dem Geburtsort Enea Silvios, oder, 
wie im Idyll von Oſtia, im engen Rahmen eines mittelalterlichen Burg— 
hofes verwirklicht. Und noch eine zweite große Renaiſſance-Idee iſt, wie 
es ſcheint, hier zuerſt lebendig geworden, die moderne Bühne mit der perz 
ſpektiviſchen feſten Szenerie und dem in antiker Art aufgebauten Zuſchauer⸗ 
raum. Auf ihr ſind 1509 die „Suppositi“ des Arioſt in Szene gegangen, 
bedeutende Künſtler, wie die Doſſi, waren als Dekorateure taͤtig. So erringt 
ſich Ferrara den Ruhm eines Vorortes der Renaiſſancekultur; es iſt ein 
auserleſener Kreis, die Blüte der ariſtokratiſchen Geſellſchaft italieniſcher 
Hochrenaiſſance, vor dem Arioſt ſein großes romantiſches Epos, die typiſche 
Schöpfung der Cinquecentopoeſie, rezitiert. 

Schon in den Frauen dieſes Hofes prägt ſich die ganze Mannigfaltigkeit 
der neuen Zeit aus; da iſt Alfonſos I. Schweſter Iſabella von Eſte, die 
durch Schönheit, Tugend und feinſte Bildung gleich ausgezeichnete Mark 
gräfin von Mantua, Mutter einer andern berühmten Frau, Eleonorens 
von Urbino, vielleicht die anziehendſte Frauengeſtalt des Cinquecento, feinz 
ſinnige Kennerin und Pflegerin der Künſte, in ihrem Studiolo auf der dü— 
ſteren Burg der Gonzaga unter erleſenen Werken alter und neuer Kunſt 
ſinnend; neben ihr in merkwürdigem Gegenſatz die glänzend üppige Geſtalt 
der ihrer antiken Namensſchweſter freilich ſehr unähnlichen römiſchen Lucrezia, 
Tochter des berüchtigten Papſtes Alexander, aber in Ferrara als Gemahlin 
Alfonſos ſich klug in die neuen Verhältniſſe ſchickend und, wie es ſcheint, 
nicht mit Unrecht als ein Meiſter von Geiſt, Anmut und Sitten geprieſen; 
und wiederum in ſchroffem Kontraſt die nordländiſch ernſte, religiös ges 
ſtimmte Renate von Frankreich, Ercoles II. Gattin, als Freundin Calvins 
und Beſchützerin der Anhaͤnger der Reformation ſchon auf jene Kämpfe hins 
deutend, die die Renaiſſance beenden ſollten. 

Im Mittelpunkt dieſes glanzreichen Hofes ſteht die Geſtalt Alfonſos J., 
eines echten Renaiſſancefürſten, in dem wie in ſeinem Bruder, dem Kardinal 
Hippolyt, die Charaktereigenſchaften des eſtenſiſchen Geſchlechts ſcharf aus— 
geprägt find. Sein von Tizian gemaltes Porträt in den Uffizien zeigt ihn als 
ritterlichen Kriegshelden, auf ein Kanonenrohr geſtützt, wie er denn mit ſeiner 
ausgezeichneten Artillerie, an deren Verbeſſerung er ſelbſt unermüdlich tätig 
war, wiederholt entſcheidend in die Welthändel eingegriffen hat. In dem 
Ausdruck des faſt melancholiſch ernſten, vieldurchfurchten und ſchwer deut— 
baren Angeſichtes, das geſpannt auf den Donner der „Giulia“, jenes aus 
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den Trümmern von Michelangelos Erzbild Julius II. gegoſſenen Rieſenge⸗ 
ſchützes, zu horchen ſcheint, vermögen wir nicht leicht den Schützer friedlicher 
Tatigkeit, den Gönner Arioſts zu erkennen, der in ſeinem Theaterorcheſter 
ſelbſt mit Geſchick den Geigenbogen führt, der ſein Kaſtell mit erleſenen Ge— 
mälden ſchmückt, nach Zeichnungen Lionardos fahndet und mit Raffael, 
Michel Angelo, dem alten Bellini im Verkehr ſteht. Am meiſten hat ſich freilich 
dem ſchwer zu behandelnden Fürſten die Diplomatennatur des Venezianers 
Tizian anzuſchmiegen gewußt, der ſelbſt bekennt, von Alfonſo den philoſtra— 
tiſchen Vorwurf ſeines Kinderfeſtes in Madrid empfangen zu haben, wie er 
für ihn den berühmten „Zinsgroſchen“ der Dresdener Galerie gemalt hat, 
deſſen bibliſcher Leitſpruch: „Gebet Gott was Gottes iſt und dem Kaiſer was 
des Kaiſers iſt“ eine Deviſe des Herzogs wiederholt, ſehr charakteriſtiſch für 
den klugen Lehensträger der beiden höchſten Gewalten. Im Guten wie im 
Schlimmen erſcheint Alfonſo ſtets als ein echter Eſte, als ein Fürſt nach dem 
Sinne Macchiavellis, das ganze Staatsweſen in ſich verkörpernd; er hat ſeinen 
Herrſcherberuf denn auch bitter ernſt genommen und iſt einer der erſten 
modernen Fürſten, der ſich durch förmliche Studienreiſen, die ihn weit in 
der Welt umhergeführt haben, politiſche Bildung zu erwerben geſucht hat. 

Am Hofe dieſes Herrſchers iſt denn auch das eigentümliche Kunſtleben 
Ferraras zur vollſten Blüte gelangt, im Schaffen Arioſtos, des größten 
Dichters der italieniſchen Hochrenaiſſance, und in der gleichzeitigen Malerei 
der beiden Doſſi, in denen derſelbe Geiſt lebendig iff wie in dem Hauptwerk 
des ihnen perſönlich befreundeten Poeten, der ihren Namen in einer Stanze 
ſeines „Furioſo“ verewigt hat. Mag das Lob übertrieben ſein, das er ihnen 
zollte, ſo viel iſt ſicher, daß ſie den bedeutenden Meiſtern des Cinquecento 
gehoren. Arioſt hat fie zuſammengenannt und ſo bildet ihr Schaffen auch 
für uns faſt noch eine Einheit, denn es iff nicht immer moglich, zwiſchen dem 
älteren und, wie es ſcheint, bedeutenderen Giovanni Evangeliſta und ſeinem 
Bruder Giambattiſta, der namentlich als Landſchafter gerühmt wird, genau 
zu ſcheiden, ſo wenig als wir wiſſen, wie viel an den Atelierklatſch, der ſich 
an ihr wechſelſeitiges Verhältnis geheftet hat, Wahres iſt. Doch ſcheint der 
ältere Bruder der führende Meiſter zu ſein, an ihn denken wir zuerſt, wenn 
wir den Namen Doſſo nennen. 

Man hat mit Recht geſagt, daß Arioſts großes Epos in ähnlicher Weiſe 
das Weſen der italieniſchen Hochrenaiſſance widerſpiegelt, wie Dantes Com- 
media das gewaltige Geiſtesringen des Mittelalters. Feſſelt uns in dieſer 
der tiefſinnige Inhalt, den die poetiſche Faſſung wie das ſchlichte edle Ge— 
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wand der Frauen des Trecento umfließt, fo iff in jenem gerade die künſt⸗ 
leriſche Form die Hauptſache, hinter der das ſtoffliche Intereſſe an dem 
bunten, loſe verknüpften Inhalt faſt zurücktritt. Jakob Burckhardt hat die 
feine Bemerkung gemacht, daß Arioſts Schaffen vollig dem Verfahren der 
großen Renaiſſancebildner analog fei, namentlich in ſeinem Verhaltnis zu 
Bofardo, der für ihn die lebendige Tradition darſtellt. Wie die Künſtler der 
Hochrenaiſſance nimmt er den von ſeinem Vorgaͤnger gebotenen Stoff, der 
ſeinem Publikum vollkommen geläufig iſt, und erweitert und vertieft ihn. 
Diejenige ſeiner Geſtalten, die ſich mit unvergänglichem Liebreiz der Phantaſie 
einprägt, die bezaubernde Kokette Angelica, iff eine Erfindung Bojardos, 
aber in dieſer Form freilich ausſchließlich Arioſtos geiſtiges Eigentum, ganz 
ſo wie Kompoſttioneu und Typen des Quattrocento in den Werken der Cin— 
quecentiſten fortleben. Waͤhrend aber Bojardo der echte Typus des Quattro— 
centiſten iſt, in ſeiner Freude an naivem realiſtiſchem Detail, in der friſchen 
Erzählung aller der wunderſamen Kaͤmpfe und Abenteuer, die er mit dem 
Anteil und dem Sachverſtändnis des echten in allen ritterlichen Künſten er— 
fahrenen Edelmanns alter Zeit beſchreibt, ſteht Arioſt ſchon auf einem hoheren 
Standpunkt, er tritt ſeinen Gebilden mit künſtleriſcher Souveränetät gegen: 
über, mit ihnen als reinen Spielen der Phantaſie bewußt ſchaltend. Das 
iſt die berühmte Ironie Arioſts, die vollkommene Auflöſung des längſt zur 
Fabel gewordenen mittelalterlichen Inhalts, ein Autodafé im Feuer der künſt⸗ 
leriſchen Imagination, wie es der gewaltige Humor des Spaniers Cervantes 
ein Jahrhundert ſpäter mit der zur Karikatur gewordenen alten Romantik in 
dem großartigen Weltbilde des Don Quijote wiederholt. 

Wie Arioſt zu Bojardo, ſo ſtellen ſich die Doſſi zur ihren künſtleriſchen 
Vorfahren, deren merkwürdig ſelbſtändigen Naturalismus und eigentüm— 
liche Koloriſtik ſte fortführen, aber geläutert vom Geiſte der Hochrenaiſſance. 
Hatten Coſſa und ſeine Geſellen im Palazzo Schifanoja das ritterliche Leben 
am Hofe Borſos mit der Treue und mit dem Anteil Bojardos geſchildert, fo 
lebt in den Dofft, die man darum mit Recht die Romantiker des Cinquecento 
nennen kann, arioſtiſcher Geiſt; ſie zeigen ſich unmittelbar von ihrem großen 
Freunde inſpiriert, wie fie denn direkt Szenen aus ſeinem „Orlando“ darz 
geſtellt haben. Es ſcheint dies faſt wie etwas Selbſtverſtändliches; hat doch 
Arioſt mit der Phantaſtik ſeiner Ritterdichtung nicht nur ſeine norditalieniſche 
Heimat, ſondern ganz Italien befruchtet; Feſtſpiele wie das Kaſtell von 
Gorgoferuſa, im Karneval von 1561 mit großem ſzeniſchem Apparat am 
Hofe Alfonſos II. aufgeführt, geben Zeugnis davons, nicht minder das 
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Eindringen einzelner Motive feines „Furioſo“ in die Dekoration ritter⸗ 
licher Wehr. 

Wir ſind an das Schlußziel unſerer Wanderung durch das alte Ferrara 
gelangt; von hier aus vermögen wir, wie von einer hochgelegenen Warte, 
auf dieſe eigentümliche Landſchaft zurückzublicken, die im Goldlicht eines 
Spätſommertages dem Herbſte entgegenreifend unter uns liegt; in der Pers 
ſoͤnlichkeit des Hauptmeiſters der ferrareſiſchen Hochrenaiſſance, jenes 
Evangeliſta Doſſo, der, wie ſchon erwaͤhnt, uns deutlicher entgegentritt 
als ſein ihm Gefolgſchaft leiſtender Bruder, hat die Stammesſeele ſeiner 
Heimat ſich am individuellſten verkoͤrpert. 

Doſſos Typen find künſtleriſche Gebilde, die man um ihrer derben Lebens⸗ 
fülle und Energie willen nicht ſo leicht vergißt. Sein großes Altarwerk aus 
S. Andrea, jetzt in dem herrlichen alten Rahmen eine Zierde der Pinakothek 
von Ferrara, wiewohl leider ſündhaft reſtauriert, iſt ein Beiſpiel dafür. Vor 
allem die Madonna ſelbſt, auf hochragendem Throne, dem kleinen Giovannino 
mütterlich in das Kraushaar greifend, in wunderſam poetiſcher Landſchaft. 
Ihr Typus mit den mandelförmigen Augen unter feingezogenen Brauen, 
mit der länglichen geraden Naſe und dem üppigen, energiſchen Mund 
zeigt uns die mit Recht berühmte düſtere Schönheit der Frauen ro— 
magnoliſchen Stammes. Noch ausgeprägter erſcheint die Individualität 
des Malers in den maͤnnlichen Geſtalten desſelben Altars, vor allem in dem 
Namenspatron Doſſos, dem h. Johannes Evangeliſta, der in laͤſſiger Haltung 
auf der unterſten Thronſtufe ſitzend, ſeinen eigentümlichen Charakterkopf nach 
oben kehrt. Eine ſeltſame Herbheit und Eigenwilligkeit, der ganze Trotz des 
Romagnolen leuchtet aus dieſem ſtumpfen, aber ungemein energiſchen, weit 
von aller ſchablonenhaften antikiſchen Regelmäßigkeit entfernten Profil, in dem 
die mächtige, ſelbſt vor der Häßlichkeit nicht zurückſchreckende Charakteriſtik 
der ferrareſiſchen Altmeiſter noch lebendig iſt. Es iſt nicht leicht, ſich in 
dieſe Geſtalten hineinzufinden, aus denen die ganze derbe Stammeskraft der 
Frührenaiſſance zu uns ſpricht, die ihren heimatlichen Dialekt noch nicht zu— 
gunſten einer farbloſen Gemeinſprache aufgegeben hat, noch unberührt von 
der Nachahmung eines zu künſtlichem Leben erweckten, der Vergangenheit 
angehörigen Ideals. 

Das große Altarwerk aus S. Andrea läßt heute noch durch alle Verderb 
nis hindurch ſeine maleriſchen Qualitäten ahnen. Deutlicher zeigt uns der 
h. Johannes auf Patmos derſelben Galerie die echt ferrareſiſche Farbenge— 
bung des Meiſters, jene eigentümlichen wuchtigen Farbenakkorde des Sma⸗ 
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ragdgrün, des Rubinrot und Strohgelb, in denen Doſſo der Tradition feiner 
Heimat treu bleibt, wenn er auch in ſeiner ſpätern Zeit ſich mehr dem Kolo— 
rit der großen Venezianer genähert hat. 

Vor allem iſt aber Doſſo einer der eigentümlichſten Malerpoeten roman⸗ 
tiſcher Stimmung, und hier berührt er ſich aufs engſte mit ſeinem großen 
Landsmanne Arioſt, deſſen Phantaſiewelt er direkt einige ſeiner anziehendſten 
Schöpfungen entnommen hat. Auch hier ſteht er auf dem feſten Boden ſeiner 
Heimat und ihrer chevaleresken Traditionen. Das von Morelli ihm wohl mit 
Recht zugeſchriebene Bild der Galerie Borgheſe zeigt wahrſcheinlich einen 
Helden des „Furioſo“, den Recken Aſtolf mit dem abgeſchlagenen Haupte 
des Rieſen Orrile, und in dem jugendlichen Heldenweibe der Doriagalerie 
in Rom dürfen wir vielleicht die fabelhafte Stammutter der Eſte, die kühne 
Bradamante, erkennen. Das bezauberndſte Bild dieſer Gattung iſt aber jeden⸗ 
falls die ſogenannte Circe der Borgheſiſchen Gemäldeſammlung, vielleicht 
noch der Frühzeit des Meiſters angehörig. Morelli erſchien es wie eine in 
Farben geſetzte arioſtiſche Dichtung, während Burckhardt von ihm ſagte: 
„Es iſt die lebendig gewordene Zaubernovelle in herrlicher Landſchaft; ſo 
dachte Arioſt ſeine Geſtalten.“ Es führt uns denn auch, wie ich glaube, die 
Magierin Meliſſa vor, die, nachdem ſie Ruggiero aus den Banden der Fee 
Alcina befreit hatte, den Zauber durch Verbrennen magiſcher Symbole zer⸗ 
ſtört und die in Bäume, Tiere, Felſen und Quellen verwandelten Ritter erloͤſt. 

Meliſſa nun, die auf der Lauer ſtand 

Und retten wollt' aus dieſem Reich der Wehen 
Das arme Volk, ins Elend hier verbannt 
Erhielt Bequemlichkeit herumzugehen, 
Durchſuchte nach Belieben, was ſie fand, 


Hob Zauberſiegel ab, verbrannte Bilder, 
Zerſtörte Knoten, Kreiſ' und Rautenſchilder. 


Dann eilte ſie hinaus und gab den alten 
Liebhabern, die in Meng' auf freier Flur 
Als Tier, Baum, Fels und Quelle ſich geſtalten, 
Im Augenblick die vorige Natur. 
(Raſender Roland, überſetzt von J. D. Gries VIII, 14—15.) 
So erſcheint ſie, inmitten einer ſtimmungsreichen Landſchaft ſitzend, in 
deren Hintergrund ſich die Zauberſtadt erhebt; reiche orientaliſche Gewaͤnder 
umfließen ihren Leib, das ſchöne, kräftig gebildete, echt Doſſoſche Angeſicht um⸗ 
rahmt reizvoll ein bunter Turban. Es iſt ein rechtes Maͤrchenbild, wie die 
italieniſche Kunſt kaum ein zweites aufzuweiſen hat, in dem alles geheimnis⸗ 
voll lebendig mitſpielt, bis auf den Panzer im Vordergrund mit ſeinen blin⸗ 
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kenden phantaſtiſchen Lichtern, eine poetiſch freie Illuſtration zu Arioſt ſelbſt, 
der uns mit wenigen Strichen ſolche Märchenfiguren unübertrefflich zu 
{childern weiß, wie die kriegeriſch ſchͤne Bradamante in weißem wallenden 
Mantel und ſtrahlender Silberrüſtung (J, 60), Aſtolf auf ſeinem Hippos 
gryphen, mit dem magiſchen Goldſchild bewehrt (II, 47) oder anderſeits jene 
phantaſtiſchen, wie im Feuerwerk aufleuchtenden Feenfchldffer und das 
wunderſame Traumbild vom Hauſe des Schlafes (XIV, 93). Spätere 
Schriftſteller wie Scanelli in ſeinem „Microcosmo“ und der ferrareſiſche 
Lokalantiquar Barüffaldi wiſſen denn auch noch von anderen Stoffen aus 
dem „Furioſo“, die Doſſo behandelt haben foll, zu berichten. Bis in Doſſos 
religidfe Gemälde hinein klingt dieſer romantiſche, märchenhafte Ton. Der 
h. Georg auf dem herrlichen Altar von S. Andrea, in ſeiner blanken Stahl— 
rüſtung, die von geheimnisvollen Lichtern aus dem Schatten des wehen— 
den Mantels hervorblitzt und funkelt, könnte wohl einen ritterlichen Kämpen 
des „Furioſo“ darſtellen. Überhaupt iſt die Stimmung ein weſentliches Ele— 
ment der Kunſt Doſſos wie ſeines großen Freundes. Schon die Landſchaft 
des obenerwähnten Altars hat romantiſchen Charakter in der Beleuchtung 
und dem Zug der Wolken; beſonders tritt dieſe Maͤrchenpoeſie aber in den 
Zwickelbildern mit den hh. Auguſtinus und Ambroſius hervor, jener im 
vollen Lichte der Sonne, hell und ſcharf beleuchtet, mit goldenem Strahlen— 
ring um das Haupt, dieſer aus phantaſtiſchem Dunkel hervortauchend, den 
Kopf von düſterem Feuerſchein umloht, darüber der Mond, über den ſeltſam 
beleuchtete Wolken ziehen, ein Nachtſtück voll myſtiſchen Zaubers, in poetiſchem 
Kontraſt zu dem ſtrahlenden Tage des Genoſſen, dem gegenüber der heilige 
Gelehrte wie ein geheimnisvoller Nekromant erſcheint. Und ſo weiß auch 
Arioſt mit wenigen Worten landſchaftliche Stimmungsbilder hervorzuzau— 
bern, wie in jener herrlichen Stanze, die aus der eigenartigen Umgebung 
Ferraras heraus den Charakter der Sumpflandſchaft malt (XXXII, 100): 


Wie plötzlich aus dem Moos des feuchten Grundes 
Sich eine Wolke ſchwarz gen Himmel ſtreckt 

Und allen Glanz des heitern Sonnenrundes 

Im Augenblick mit dunklem Schleier deckt ... 


Gerade als Anwohner des Lagunenrandes, deſſen melancholiſchen Zauber 
er auf der Jagd im einſamen Kahne oft genug empfunden haben mag, iſt 
auch der Dichter imſtande, Licht- und Luftſtimmungen ſo lebensvoll zu er— 
faſſen, wie in der Schilderung des Boten Gottes (XIV, 78): 


Wo immer ſich des Engels Fittich weiſe, 
Hellt ſich die Luft, die Wolken rings verwehn, 
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Er iſt umſchwebt von einem goldnen Kreiſe, 

Wie wir bei Nacht die Blitze leuchten ſehn. a 
oder in dem Gemälde des Mittagszaubers, der das heiße Tal, durch das 
Ruggiero zieht, umfangen haͤlt (VIII, 19, 20): 

Bis er nach viel Beſchwerden um die trage, 

Heißglühn'de Zwoͤlf in eine Gegend trat, 


Von Berg und Meer umringt, frei gegen Süden, 
Dürr, unfruchtbar, nackt, öde zum Ermüden. 


Der Sonne Strahl, vom nahen Berg gebrochen 
Prallt glühender zurück ohn' Unterlaß 

Und macht die Luft, den Sand ſo heftig kochen, 
Daß wohl zerſchmelzen könnt' auch ſprödes Glas. 
Im Schatten haͤlt der Vogel ſich verkrochen; 
Nur aus dem dicht verwachſenen Heidegras 
Betäubt den Himmel und das Meer die Grille, 
Und Berg und Tal, mit laͤſtigem Geſchrille. 

Als echter Romantiker zeigt ſich Doſſo wieder Arioſt verwandt in den— 
jenigen ſeiner Schöpfungen, die antike Stoffe behandeln. Der Maler wie 
der Dichter unterliegen noch nicht dem erſtarrenden Einfluß des Meduſen— 
hauptes der Antike, die ſchon zu ihrer Zeit unheilvoll auf die Kunſt einwirkt; 
fie ſtehen ihr vielmehr in der Weiſe der Frührenaiſſance völlig frei gegen 
über. Arioſt bildet ganz ſelbſtändig Züge der antiken Mythologie und Sage 
zu ſeinen Zwecken um; wie in Rüdiger und Alcina (VII, 50) die Geſchichte 
des Herkules und der Omphale, aber auch der Kalypſo anklingt, ſo wandelt 
ſich Angelica, dem Kraken zum Fraße an den Felſen geſchmiedet (X, 93), in 
die Andromeda der alten Dichter, und ſo miſchen ſich in der Geſchichte vom 
Orco oder Oger (XVII, 35) mittelalterliche Märchenelemente mit der home—⸗ 
riſchen Erzählung vom Kyklopen Polyphem. Der Sarazene Agramante vor 
dem belagerten Paris Kaiſer Karls erſcheint wie ein Widerſpiel zu Aga— 
memnon im Kampfe um Troja, wie denn auch Hektors Wehr wunderlich in 
die ritterliche Epopöe hineinſpielt. 

Zwei der merkwürdigſten Gemälde Doſſos, in denen dieſe romantiſche 
Auffaſſung der Antike beſonders deutlich iſt, befinden ſich in Oftecreich, das 
eine, weitaus vorzüglichere in der gräflich Lanckoronſkiſchen Kunſtſammlung 
in Wien, das zweite in der Grazer Landesgalerie; beide aus dem Beſitze 
des verſtorbenen Malers Daniel Penther ſtammend. 

Von dem erſten (Jupiter als Schmetterlingsmaler), über dem eine wahr— 
haft arioſtiſche ironiſche Stimmung liegt, iſt in einem der folgenden Aufſätze 
die Rede; in verſtärktem Maße tritt die humorvolle Auffaſſung antiker 


175 


Mythen, die ſich vollſtändig der leife parodierenden Nachahmung Dantes 
in der Hoͤllen- und Himmelsreiſe Aſtolfs (Orl. Fur. XXXIV) vergleichen läßt, 
in dem Grazer Bilde hervor. Iſt doch hier an die Mythe des Herkules an— 
geknüpft, die ſchon von der Komödie und der bildenden Kunſt der ſpaͤteren 
Antike mit komiſchen Zügen ausgeſtattet wurde. Das Motiv ſtammt aus 
den vielgeleſenen „Imagines“ des ältern Philoſtrat, denen auch das berühmte 
für Alfons I. gemalte Erotenfeſt Tizians in Madrid entnommen iſt. Der 
ſtarke Gott liegt faſt nackt, efeubekraͤnzt, auf ſeinem Löwenfell; gegen ihn 
rückt, aus der Stadt im Hintergrunde, das Heer der Pygmäen an, drollige, 
putzige Kerlchen in der Tracht und mit dem Rüſtzeug des Cinquecento, mit 
Fahnen, Sturmleitern, Feuergewehren, mit Trommlern und Pfeifern; aber 
der Heros packt ſchon ein ganzes Regiment ſeiner winzigen Bedränger in 
einem Zipfel der Löwenhaut zuſammen, wie ein Gulliver der Renaiffance. 
Auch hier iſt wieder die Abweſenheit jeder klaſſiziſterenden Form bemerklich, 
Doſſos ungebrochener derber Realismus triumphiert in einer Zeit, in der ſchon 
die antikiſchen Masken der Raffaelſchule die Kunſt bedrängen. Denn der 
ziegelrote Fleiſchton des nackten Herkuleskörpers ſcheint wie in dem kleinen 
bezeichneten Hieronymus der Wiener Galerie das Bild ſchon in die ſpaͤtere 
venezianiſch beeinflußte Zeit des Künſtlers zu verweiſen; vielleicht iſt es im 
Auftrage Ercoles II. entſtanden, für den Doſſos Bruder Battiſta eine Reihe 
von Herkulestaten entworfen hat. Im übrigen ſteht der ſtets eigen⸗ 
willige Künſtler auch hier ſeinem Stoffe frei gegenüber, ein leiſes Lächeln 
parodierenden arioſtiſchen Humors auf den Lippen; wie deren ein aus— 
geſprochen komiſcher Zug durch das Ganze, auch das derbe Herkulesgeſicht 
geht. 

Leider ſind uns von der Tätigkeit des Lieblingsmalers Alfons I. im Caſtel 
Vecchio nur mehr trümmerhafte Reſte erhalten. Köͤſtliche genrehaft bez 
handelte Friesbilder aus den Camerini d' alabaſtro befinden ſich jetzt in der 
Galerie zu Modena; die ungemein poetiſchen Kompoſitionen der vier Cages: 
zeiten in der Sala dell' Aurora des Eſteſchloſſes ſind dagegen heillos über— 
pinſelt und entſtellt. Aber die Anmut der Erfindung, die freie Stellung des 
Malers der Antike gegenüber, iſt doch noch zu erkennen, namentlich in dem 
Bilde des Mittags, wo Helios auf der Quadriga ſeine Strahlenpfeile ent⸗ 
ſendet, die von dem goldenen Schilde der in den Lüften ſchwebenden Hore 
des Mittags erbarmungslos auf die dürſtende Erde abprallen. Durch die 
dicke Kruſte der manieriſtiſchen Reſtauration leuchtet Doſſos energiſche 
Formenſprache noch immer ſiegreich hervor. 
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In dieſer eigenartigen, zuweilen in recht ſonderbaren Capricci ſich er— 
gehenden, ſtets aber ſympathiſchen Malerindividualität erreicht die Kunſt 
Ferraras ihren Höhepunkt, eigentlich auch ihren Abſchluß. Denn während 
Doſſo ſtets ſeiner Heimat und ihren Traditionen treu geblieben iſt, hat der 
zweite bedeutende Maler der ferrareſiſchen Hochrenaiſſance, Garofalo, ſich 
ſchon dem Banne des Urbinaten und Roms, das ſich zum zweiten Male zur 
Weltherrſchaft anſchickt, ergeben. Von Haus aus minder glaͤnzend begabt, 
einförmiger in ſeinen Erfindungen, als der Freund Arioſts, vermag er uns 
viel weniger zu feſſeln als dieſer, und reicht auch in ſeinem feinſteu Werke, 
der Deckenmalerei eines Raumes im biſchoͤflichen Seminar von Ferrara, 
nicht an die Behandlung des gleichen Vorwurfs durch den ältern Ercole 
Grandi im Palazzo Scrofa heran. Unter Raffaels Einfluß werden ſeine 
Typen akademiſch, maskenhaft ſtarr; und ſo mündet mit ihm auch Ferraras 
nationaler Stil in die neue Gemeinſprache der Kunſt aus. Eines hat er ſich 
aber immer bewahrt, und darin zeigt er ſich als echten Ferrareſen: ſeine 
heimatliche Farbengebung; dieſe reichte eben wie bei den Venezianern mit 
ſtarken Wurzeln in die Tiefe des Stammcharakters hinab. Dennoch war er 
aus ganz anderem Holz geſchnitzt als Doſſo, in deſſen oft ſeltſam herben und 
eigenſinnigen Köpfen etwas vom Quattrocento weiterlebt. Man muß ſich 
der zuweilen recht abſonderlichen, oft wie von nordländiſchem Hauch be— 
rührten Geſtalten⸗ und Gedankenwelt dieſes jedenfalls eigenwüchſigen Maz 
lers anbequemen, um ihn gerade dadurch deſto lieber zu haben. Man bez 
greift aber auch, daß ein ſolches Eigenweſen, an der Scheide zweier Perioden 
ſtehend, dem ſpaͤteren Geſchmack fremd werden mußte, geradeſo wie 
Arioſts buntbeſchwingtes, im Lichte einer heitern Mittagsfonne tanzendes 
Figurengewimmel der ſchwerblütigeren, bläſſeren, ſentimental und religiös 
geſtimmten, auch viel volkstümlicheren Welt Taſſos das Feld räumen mußte. 
Nicht der „Furioſo“ war dazu auserſehen, das nationale, in faſt ſämtliche 
Mundarten übertragene Volksepos zu werden, ſondern die Gerusalemme libe- 
rata. Eben weil die Dichtung Arioſts die feine Blüte einer ariſtokratiſchen, welt⸗ 
froh gebildeten und anſpruchsvollen Geſellſchaft geweſen war, konnte ſie mit 
ihrer rein künſtleriſchen, den bunten loſen Inhalt überfliegenden und verflüch—⸗ 
tigenden Tendenzen dem nach ſtofflicher Nahrung verlangenden Volksgeiſte 
niemals die rührenden und moraliſchen Epiſoden erſetzen, die das Werk des 
unglücklichen Melancholikers ihm bot, deſſen Seelenkaͤmpfe mit ihrem tragi⸗ 
ſchen Abſchluß im Hoſpital von S. Anna, zuletzt in römiſchem Kloſterfrieden 
dem Sterben der typiſcheſten unter den Renaiſſanceſtaͤdten präludieren. 
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Als Garofalo 1559 die Augen ſchloß, beſtieg der letzte Herrſcher Ferraras 
den Thron der Eſte, Alfonſo II. Eine neue Zeit war hereingebrochen; die 
gewaltige Bewegung der Gegenreformation rüſtete ſich zum Werk. Die 
alte heidniſch-fröhliche Zeit der Hochrenaiſſance verſinkt; und fo ſpielt ſich 
am Hofe des letzten Eſte von Ferrara die Tragödie Taſſos ab, ein 
Menſchenſchickſal, typiſch für dieſe Zeit der Gährung. Die heitere ſinnliche 
Geſtaltenwelt der älteren Dichter und Künſtler leidet Schiffbruch in den 
Gewiſſenskämpfen neu erwachter Glaubensinbrunſt; eine melancholiſch reiz— 
bare Poetenſeele wie die Taſſos gerät darüber aus dem Gleichgewicht und 
fällt der Zerſtoͤrung anheim, wie die alte Kunſtwelt ſelbſt. Die ritterliche 
Geſellſchaft der Gerusalemme liberata trägt in ihrer religiöſen Grund— 
ſtimmung ſchon ein ganz anderes Gepräge als die Welt Bojardos und 
Arioſts; ein inbrünſtiges leidenſchaftliches Sehnen nach der Erde des Heils 
zittert durch die Dichtung, deren Schöpfer uns durch Goethes Schauſpiel, 
aber auch durch Liſzts ſymphoniſche Dichtung fo menſchlich nahegerückt 
iſt. Die feine elegiſche Stimmung, die über dem Drama liegt, malt 
uns trefflich die Peripetie dieſes kleinen, aber für die Geſchichte Italiens 
wie kaum ein zweites bedeutſamen Staatengebildes. Äußerlich in ſeinem 
Feſtgepränge iſt ja der Hof von Ferrara damals glänzender als jemals zu⸗ 
vor, aber die großen Dichter und Künſtler ſind dahin, Taſſo iſt ein Fremder, 
ein Gaſt, und ſein ſchwermütiges Schickſal umzieht das Bild noch mehr 
mit den Schatten des Todes. Die große Renaiſſanceſtadt bereitet ſich 
zum Sterben. Schon Montaigne, auch er der Bote einer neuen eit, 
bemerkt bei ſeinem Aufenthalt in Ferrara die weiten menſchenleeren Straßen 
mit den ſchweigenden Palaͤſten, ſie erinnern ihn an Tours. Und als mit 
dem Tode Alfons II. 1597 die legitime Linie der Eſte erliſcht und fein 
Nachfolger Ceſare, auf Modena und Reggio beſchränkt, dort ein neues 
Herzogtum begründet, iſt auch Ferraras geſchichtliche Rolle ausgeſpielt; 
immerhin hat es in dem 1632 geſtorbenen Carlo Bononi noch einen 
letzten bedeutenden Künſtler von großer maleriſcher Haltung hervorgebracht. 
Unter der Herrſchaft der Päpſte, die das heimgefallene Lehen einziehen und 
im Süden der Stadt eine gewaltige Zwingburg, die ſeit 1859 gänzlich zer⸗ 
ſtörte Zitadelle, erbauen, der ein ganzer Stadtteil mit den Villen und Paz 
läſten des alten Geſchlechtes zum Opfer gefallen iſt, verſinkt die Stadt in 
den langen Schlaf, der heute noch auf ihr laſtet und in dem fie den Anz 
koͤmmling fo ſeltſam empfängt, der von der Barriera del Po her die breiten 
oͤden Straßen durcheilt, in denen der Fußtritt unheimlich widerhallt, als 
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wäre es die verzauberte Stadt des deutſchen Märchens. „Ferrara ward 
durch ſeine Fürſten groß“ läßt Goethe die Graͤfin Leonore ſagen, mit ſeinem 
letzten Fürſten iſt es denn auch zu Grabe gegangen. 

Aber was hier geſchaffen wurde, hat in der Kultur Italiens lebendig 
fortgewirkt. Die kleinen und großen Nachbarſtädte der Emilia, voran das 
uralte Bologna, haben von Ferrara aus ihre künſtleriſchen Anregungen 
empfangen und der große Maler, der gleichzeitig mit Doſſo in der kleinen 
Reſidenz der Farneſe, in Parma, ſtill ſeine zukunftsreichen Werke ſchuf, 
Correggio, iſt ſeiner künſtleriſchen Herkunft nach ein Ferrareſe. So reiht 
ſich an die Namen des Toskaners Michelangelo, des Umbriers Raffael, des 
Veneters Tizian, die hinfort als die Heroen der Kunſt gelten, als vierter 
dieſer Künſtler an, dem die Barockmalerei ihre entſcheidenden Impulſe verz 
dankt, und ſo wirkt das Erbe des kunſtbegabten Stammes der Emilia, in 
einer Individualität ohnegleichen verkörpert, kraftvoll in die neue Zeit 
hinüber. 18989 


Anmerkungen 


Die recht anſehnliche Lofalliteratur Ferraras kann man jetzt in meiner 
„Kunſtliteratur“ S. 512-3 nachſchlagen. 

2 Cassiodor. Var. XII, 24; Procop. Bell. goth. I, 15. 

3 Beſchrieben in einem gleichzeitigen Ferrareſer Druck von 1566, Cavallerie 
della citta di Ferrara. ; 


Zur Genefis 
der mittelalterlichen Kunſtanſchauung 


Vor mehreren Jahren wurde in der Naͤhe des Arſenals in Wien ein 
Relief! zutage gefördert, das urſprünglich ein Bauwerk des 3. Jahr⸗ 
hunderts n. Chr. geſchmückt haben mag. Der Schreiber diefer Zeilen war 
zufallig Augenzeuge ſeiner Auffindung. Das Fragment hat ſeit jener Zeit 
um eines eigentümlichen ornamentalen Gebildes willen immer wieder ſein 
Intereſſe erregt. 

Von der Randleiſte loͤſt ſich in ſpielender Weiſe ein ſtreng ſymmetriſches 
Zierſtück ab, deſſen Mitte durch eine vierteilige Roſette betont iſt. Hier teilt 
ſich das Gebilde in zwei ſchiffchenartige Ausläufer, die rechts und links in 
Hals und Kopf eines Greifen endigen, während über der Mitte zwei 
ſchwanenähnliche Vogelköpfe, nach entgegengeſetzten Seiten gewendet, aus 
einer Heftel hervorwachſen. Das Ganze erweiſt ſich ſchon dadurch als ein 
Erzeugnis frei ſchaltender Phantaſie, daß der ſchwebende Eros daneben die 
beiden Greifenhälſe an einer um ſie geknüpften Schnur, wie ein Knabe ſein 
Spielzeug, zu lenken ſcheint. 

Es wird jedem Beſchauer ſofort auffallen, daß dieſer ornamentale Scherz 
des provinzialen Steinmetzen ſich durchaus unklaſſiſch gebaͤrdet, nicht den 
Elementen, die in letzter Linie aus dem uralten Formenſchatz der orienz 
taliſchen und griechiſchen Antike ſtammen, wohl aber ſeiner Konzeption nach?. 
Das Ungewöhnliche liegt in der Verbindung der einzelnen Tierabſchnitte zu 
einem geometriſch⸗dekorativen Schema und in ihrer Verwendung als Flächen⸗ 
ornament. Der Gedanke, freie Endungen mit Tierköpfen auszuzeichnen, iſt 
an ſich uralt; er quillt aus derſelben urtümlich einfachen Symbolik, der auch 
die Belebung der Füße beweglichen Gerdts durch Tierpranken oder Vogels 
krallen entſtammt. Es ſind die gleichen dunklen Tiefen, in die aller Animis⸗ 
mus der Sprache wie die anthropomorphiſche Grundſtimmung unſeres 
Auffaſſens der Kunſt überhaupt hinabreichen, aus denen die dämoniſtiſche 
Anſchauung des Bildwerkes emporſteigt, die ſeit den Tagen des Künſtler— 
heros Dädalus bis in die Zeit Lukians und weiter unvertilgbar im Bolts 
glauben haftet und in den gefeſſelten und ſpukenden Statuen geſpenſtig aus 
uralter Nacht in den Tag der griechiſchen Kunſt hineinragt. Dergleichen iſt 
urſprüngliches Eigentum des menſchlichen Geiſtes überhaupt; die Braſil⸗ 
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4 
indianer, die uns K. v. d. Steinen ſo lebendig geſchildert hat, verzieren ihre 
Sitzſchemel mit Tierkoͤpfen gerade fo wie einſt Agypter und Aſſyrer. In 
dieſer Weiſe iſt der Tierabſchnitt, wie die völlige Tiergeſtalt überhaupt, ein 
oft gebrauchtes Verſatzſtück auch der klaſſiſchen Dekoration, immer jedoch in 
rein tektoniſchem Geiſte verwendet. Das plaſtiſche Formengefühl der klaſ— 
ſiſchen Antike, das auch die fratzenhaften Miſchgeſtalten des Orients ſcheidend 
und läuternd ſich angepaßt hat, war auf die feſt umſchriebene Naturform ges 
richtet; hybride Paarungen und Vermiſchungen der tieriſchen Bildung mit 
abſtraktem Linienſpiel, wie ſie unſer Relief aufweiſt, waren ihm im Grunde 
fremd, unſympathiſch. Dagegen lehren uns die Funde, daß im vorgeſchicht⸗ 
lichen Nordeuropa gerade die tektoniſche Verzierung von allerhand Gerät 
durch plaſtiſche Vogelköpfe ungemein beliebt war; hier findet ſich aber 
auch das Motiv der heraldiſch angeordneten Vogelprotomen als Flächen— 
ornament, fo auf den getriebenen und gravierten Ornamenten jener Bronze—⸗ 
eimer und Gürtelbleche, mit denen die altvenetiſche Exportinduſtrie das 
ganze barbariſche Hinterland des Nordoſtens verſorgtes. Von ſolchen 
„prähiſtoriſchen“ Gebilden ſcheint mir ein Pfad über unſer Relief hinweg 
bis zu der Auflöſung und wunderſamen Verſchlingung der Tiergeſtalt in 
geometriſches Flechtwerk zu führen, wie ſie der frühmittelalterlichen Kunſt 
eigen iſt. In der Initialornamentik etwa der berühmten Bibel Karls des 
Kahlen (vgl. das Beiſpiel in Woltmanns Geſch. der Malerei 1, 202) er⸗ 
ſcheinen die Buchſtabenformen gleichſam zu phantaſtiſchem Leben erwacht; 
aus ihrem Körper ſtrecken ſich Vogelköpfe hervor, ihre Schäfte wachſen in 
Löwen⸗ und Greifenköpfe aus, die allerhand Vierfüßler, wie fie der aller primi— 
tiven Kunſt eigene horror vacui füllend in ihre Zwiſchenräume geſetzt hat, 
mit wütenden Zähnen anfallen. Es iſt derſelbe von dunklen urtümlichen 
Mächten beherrſchte und ſpäterhin dem Spiritualismus des Chriſtenglaubens 
dienſtbare Geiſt, wie er aus dem ſpätrömiſchen Relief von der Barbaren— 
grenze Pannoniens ſpricht, noch gemäßigt und gebändigt von klaſſiſcher 
Schulung, dennoch aber wie ein verlorener Hall aus der ungeheueren 
Barbarenwelt in das römiſche Kaſtell an der Donau hineinklingend. Faſt 
möchte uns ſymboliſch zumute werden, wenn der Rahmen ſpukhaft auf— 
zuquillen ſcheint und aus ihm, wie in einem Märchen von Dickens, ſeltſame 
Gebilde, bekannte Züge, traumartig in Fremdes, Ungeheuerliches verzerrt, 
hervorblicken; wenn der roͤmiſche Eros, er ſelbſt aus dem ernſten Jüngling 
der helleniſchen Götterwelt zu einem dekorativen Schemen geworden, ſie als 
Kindertand an ſeinem ſchwachen Leitſeil gängelt, als konnten ſie, jetzt noch 
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ein Spielzeug, ins Übermenſchliche wachſend, alle Bande ſprengen. Hier 
lugt eben unter der ſtellenweiſe ſchon recht dünn gewordenen klaſſiſchen 
Kulturſchicht ein Stück des einheimiſchen „barbariſchen“ Untergrundes her— 
vor, ſo wie uns die Inſchriften nicht ſelten durch die lateiniſche Hülle einen 
unvermuteten Blick in das Werden der romaniſchen Sprachen tun laſſen. 
Die moderne Philologie zählt derlei Reſte zu ihrem koſtbarſten Material; 
um die römiſchen Provinzialdenkmäler hat ſich von dieſem Standpunkt der 
werdenden, nicht der vergehenden Kunſt faſt niemand gekümmert, ab— 
geſehen von einigen franzöſiſchen Archäologen, namentlich dem zu früh ver— 
ſtorbenen L. Courajod, der in ſeinen mitunter wohl allzu temperamentvollen 
Louvrevorleſungen als der ſtreitbarſte Kämpe für die einheimiſche gallo— 
germaniſche Tradition als Nährboden der blauen Blume der Gotik eingetreten 
iſt. Bei uns hat A. Riegl das Studium jener Denkmaͤler in Angriff ge— 
nommen; wir dürfen von ihm, der wie kein zweiter zur Löſung ſolcher 
„Stilfragen“ berufen iſt, die wichtigſten Aufſchlüſſe erwarten. Gehört doch 
jene Zeit allgemeiner Gaͤrung ſeit dem dritten nachchriſtlichen Jahrhundert, 
wie einſt die mykeniſche und ſpäter die Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert — 
möglicherweiſe werden kommende Geſchlechter ihnen das abgelaufene 
Säkulum zurechnen — zu jenen denkwürdigen Perioden der Kunſtentwicklung, 
die den Geiſt des Forſchenden vielleicht deshalb ſo ſehr anziehen, weil die 
Dunſtſchleier, die über dem unergründlichen Krater ſchweben, in dem der 
geheimnisvolle Prozeß des Werdens mit ſeinem ewigen dialektiſchen Widerz 
ſpruch ſich vollzieht, immer wieder die Hoffnung erwecken, daß durch ihr 
trügeriſches Gewoge ein Blick in die Tiefen darunter verſtattet ſein werde. 


Das römiſche Weltreich hat die ſicherſten Zeugen ſeiner offiziellen Kunſt 
in den langen Reihen ſeiner Münzen und Prägemedaillen hinterlaſſen. Sie 
find vom archäologiſchen und hiſtoriſchen Standpunkt aus nach allen Rich— 
tungen hin durchforſcht worden; fie ſtilgeſchichtlich als das zu betrachten, was 
fie find, als ein lückenloſes großes Bilderbuch der roͤmiſchen Kunſtgeſchichte, 
in der denkbar verläßlichſten chronologiſchen Anordnung, hat kaum jemand 
verſucht. Freilich dürfen wir eine wirkliche, nicht antiquariſche, ſondern kunſt⸗ 
geſchichtliche Einſicht in die von den klaſſiſchen wie chriſtlichen Archäologen 
gleicherweiſe vernachläſſigte Kaiſerzeit erſt von Wickhoffs Geneſispublikation 
an datieren, einem Werke, das ſeine Früchte erſt tragen wird. Welcher 
Nutzen der Stilgeſchichte aus dem Studium der viel unſicherer zu datieren 
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den griechiſchen Münzen erwachſen kann, beweiſt das unlängſt in deutſcher 
Überſetzung erſchienene Buch des geiſtreichen Dänen Jul. Lange in einer 
ſeiner glänzendſten Partien. Die folgenden Andeutungen haben keinen 
weiteren Zweck als die Anregung zu geben, daß dergleichen auch auf dem 
Gebiete der römiſchen Münzen möglich und nützlich ifts 

Von jeher iſt auch eiligen Beſchauern an den Kaiſermünzen der erſten 
Jahrhunderte die unvergleichlich ſcharfe individuelle Charakteriſtik der Porträt 
köpfe aufgefallen, die ſelbſt in den fabrikmäßigſten Produkten nicht gänzlich 
verſagt. Die Kunſt der römiſchen Münzmeiſter verſchleiert und beſchönigt 
nichts, ſie idealiſtert nicht, erhebt nicht ins Heroiſche, ſelbſt da, wo ſie mit 
alten Götterattributen hantiert (Commodus). Ihr unverrücktes Ziel iſt 
immer das naturaliſtiſche individuelle Portraͤt geweſen; in dieſem intran— 
ſigenten Realismus liegt die hiſtoriſche Bedeutung der ſo lange verächtlich 
beiſeite geſchobenen römiſchen Kunſt, deren Weſen nicht in der Kopiſtenarbeit 
ihrer Graeculi, ſondern darin zu ſuchen iſt, daß ſie das große, vom Helles 
nismus unterbrochene Werk des echten nationalen Griechentums auf— 
genommen und weitergeführt hat. Äußere und innere Urſachen haben die 
Kunſt des 5. und 4. Jahrhunderts nicht über einen typiſchen Naturalismus 
in der Wiedergabe der menſchlichen Geſtalt, deſſen ideale Höhe nur von der 
reifen gotiſchen Plaſtik annähernd erreicht worden iſt, hinauskommen laſſen; 
war des Großen doch übergenug geleiſtet worden. Lange hat überaus fein, 
ſinnig gezeigt, wie Gründe eines nationalen, in ſeinem innerſten Weſen 
uns gar nicht mehr verſtändlichen Ethos es waren, die das Aufkommen 
einer individuellen Porträtbildung bei den Griechen der Blütezeit verhinderten. 
Das 4. Jahrhundert hat dann in dem größtenteils nur mehr literariſch 
überlieferten Wirken realiſtiſcher Künſtler wie des Demetrios von Alopeke, 
neuen Anlauf genommen. Daß dieſes zu keiner vollen Entwicklung ge— 
langte, war der Rückſchlag eines weltgeſchichtlichen Ereigniſſes von einziger 
Bedeutung, der Eroberung des Orients durch Alexander. Zum zweiten 
Male begann der Oſten ſeine Einwirkung auf Hellas; die Folge war eine 
gründliche Ablenkung der griechiſchen Kunſt in die neuen ganz anders ge— 
arteten Bahnen des Hellenismus. Nichts iſt bezeichnender, als daß kein inz 
dividuelles Porträt des großen Makedoniers auf uns gekommen iſt, und daß 
der berühmte auf Lyſipp zurückgehende Alexandertypus kein Abbild der 
Wirklichkeit, ſondern eine ſelbſtherrliche künſtleriſche Schöpfung darſtellt, die 
die Züge des Menſchen in der Bildung eines Halbgottes untergehen laͤßt. 
Daran ändert nichts, daß auf den Münzen einiger Epigonen Alexanders in 
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Pergamon und Baktrien individuellere Formen fic) bemerkbar machen; fie 
erſcheinen den Roͤmerköpfen gegenüber faſt ftilifiert, wie auch, trotz ihrer 
feinen ſynkretiſtiſchen Naturbeobachtung, die zahlreichen Idealportraͤts jener 
Zeit, vom blinden Homeros an, in denen jene typenſchaffende Kraft, die den 
Hellenen einſt ihre Menſchengötter gegeben hatte, in anderer Sphaͤre fort— 
zuleben ſcheint, und die nur den höchſten Leiſtungen antiker Geſchichtſchreibung 
an die Seite geſtellt werden können. Daß vor den Charakterbildern eines 
Plato, Sophokles, Perikles die gar nicht zu ſtellende Frage nach der indi— 
viduellen Ahnlichkeit erwogen werden konnte, beweiſt nur das unvergleichliche 
Vermögen inneren Nachſchaffens, dem ſie entſprungen ſind und für das 
man der ſpaͤteren Zeit faſt das Organ abzuſprechen geneigt wäre, erhoben 
nicht der Brutus Michel Angelos, der Molière Houdons einſamen Widerſpruch. 

Die römiſche Kunſt it die erſte Außerung des Weſtens, des Abendlandes, 
dem die künftige Hegemonie ſchon als Wiegengeſchenk zuteil wurde. Es iſt 
merkwürdig, daß das Roͤmertum in dem, was an ihm original und fort— 
ſchreitend, nicht ausgelebte helleniſtiſche Tradition iſt, den Faden der Ent— 
wicklung dort aufnimmt, wo ihn Hellas hatte fallen laſſen. Aber die Anz 
knüpfung iſt nicht hiſtoriſch, ſondern auf der Baſis künſtleriſcher Entwicklungs⸗ 
logik erfolgt; es ſteckt altitaliſcher Raſſengeiſt darin, ein urtümlicher 
Naturalismus wie der, den einſt die Freiplaſtik im alten Reich Agyptens 
gezeitigt hatte, und der innig mit dem Weſen dieſer Kunſt überhaupt zuſammen⸗ 
hängt. Wie alle Flächenkunſt ſymboliſtiſch, ſcheint alle Bildnerei im Runden 
von Geburt an naturaliſtiſch geſtimmt: und zwiſchen dieſen beiden Gegenz 
ſätzen in ihrer wechſelſeitigen Berührung läuft im Grunde die ganze Ge— 
ſchichte der Kunſt ab. . 

Seltſam, daß gerade ein Volk orientaliſchen Stammes es war — denn 
des alten Herodot Bericht über das tyrrheniſche Meervolk iſt durchaus keine 
Fabel — bei dem ſich die erſten Spuren jener Sinnesart finden. Freilich 
waren die Tyrrhener, das burgenbewohnende Herrenvolk, wohl erſt mit der 
altitaliſchen Urbevölkerung zu der Nation der Etrusker, deren halbgriechiſche 
Kultur das Fundament Roms bildet, zuſammengewachſen, aͤhnlich wie 
ſpäter die nordfranzöſiſche Nation aus der Blutmiſchung der Gallier und 
der fränkiſchen Herren hervorgegangen iſt. Aus ihren kleinaſiatiſchen Ur⸗ 
ſitzen haben ſie wohl das fruchtbare Prinzip der Woͤlbung mitgebracht, das 
in der meſopotamiſchen Ebene entſtanden, aber von der Baukunſt Agyptens 
wie Griechenlands beiſeite geſchoben worden war. Sie haben es in Italien 
eingebürgert und damit der Anknüpfung ihrer roͤmiſchen Nachfahren an die 
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helleniſtiſch-orientaliſche Baukunſt trefflich die Wege geebnet. So haben fie 
ihren beſcheidenen Anteil an dem gewaltigen baugeſchichtlichen Prozeß, der 
für immer mit dem roͤmiſchen Namen verbunden iſt und in der Baſilika des 
Konftantin und weiterhin in der Hagia Sophia gipfelt. Auf der anderen 
Seite bietet die Grabplaſtik jener ſelben Etrusker die früheſten Zeugniſſe 
abendländiſchen, auf das Individuelle gerichteten Kunſtgeiſtes. In ihr er⸗ 
ſcheint ſchon jener geſteigerte Ausdruck unmittelbarer Lebenswahrheit, den 
ein ſpäterer Custer mit einem treffenden Worte terribilità genannt hat; bei 
den Römern ſetzt er ſich fort; mächtig gefördert durch die nationale Sitte 
des Leichenritus, die wächſernen im Atrium aufbewahrten Totenmasken der 
Ahnen. Es iſt eine merkwürdige Laune der Geſchichte, daß die realiſtiſche 
Porträtplaſtik der neuen Tusker des Quattrocento, die in Leben und Kunſt 
die Weiſe ihrer Vorfahren nach jahrhundertlangem Schlummer wieder auf— 
nehmen, von ähnlichen Anregungen befruchtet worden iſt. Vaſaris Bericht 
über die Totenmasken Verrocchios, die überall auf den Kaminen zu findenz 
den Gipsabgüſſe, die daran ſich anſchließende Taͤtigkeit des Wachsplaſtikers 
Orſino und das merkwürdige leider zerſtörte Wachsfigurenmuſeum der 
Nunziata in Florenz ſagt hier alles. 

Dem individuellen Naturalismus der Kaiſerzeit, deſſen anderweitige 
Außerungen im hiſtoriſchen Relief, in der Ornamentik und in der illuſio⸗ 
niſtiſchen Technik der Malerei Wickhoff in ſo geiſtvoller Weiſe dargelegt hat, 
verdanken wir die ſchier unüberſehbare Porträtgalerie der aus den ver— 
ſchiedenſten Provinzen des Reiches ſtammenden Kaiſer, die das 3. Jahr⸗ 
hundert, das letzte dieſer Entwicklung, erfüllen. Die auffallende Bildung 
fremder „barbariſcher“ Völkerſchaften war ſchon von der ägyptiſchen Kunſt 
in ſtiliſterter Treue erfaßt worden, ein Thema, das der Hellenismus von 
neuem aufnahm, nachdem die griechiſche Geſchichtſchreibung ihm mit ihren 
literariſchen Portraͤts vorangegangen war. Die römiſche Kunſt ſetzt auch 
hier an Stelle des ethnographiſchen Typus den individuellen Barbarenkopf. 
Was find das ſeit den Tagen der ſyriſchen Dynaſtie fir energiſche Raſſen— 
portraͤts, namentlich die kernigen Soldatenſchädel der illyriſchen Kaiſer mit 
ihrer niedrigen Stirn, den tiefliegenden Augen, den vorſpringenden Backenz 
knochen, dem kurzen ſtruppigen Haupt- und Barthaar! Sie reichen bis an 
die Schwelle des 4. Jahrhunderts, wo ſie mit dem Charakterkopf des 
Diokletian abſchließen, jenes großen Reformators, der die roͤmiſche Welt mit 
ſeinem ſtrammen Soldatenſinn in neue Formen gegoſſen und ihr eine ganz 
veränderte auch die mittelalterliche Entwickelung beſtimmende Richtung ge— 
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geben hat. Neben ihm erſcheinen ſeine Mitregenten, namentlich Maximianus, 
deſſen ſtulpnaſiges, noch ganz im Geiſte altitaliſchen Realismus twiederz 
gegebenes Barbarengeſicht uns mehr von dem Weſen des Mannes meldet 
als ganze langatmige Charakteriſtiken. 

Freilich ſtehen die Münzen der zweiten Hälfte des 3. Jahrhunderts, 
einer Zeit, die die unglaublichſte Entwertung des gemünzten Geldes geſehen 
hat, lange nicht mehr auf der Höhe des vorausgehenden Jahrhunderts und 
ſelbſt der ſyriſchen Periode. An Stelle des ſtarken lebendigen Reliefs tritt 
eine immer mehr ins Flache gehende Modellierung, die Zeichnung wird 
trockener, ſchärfer, lebloſer. Selbſt auf den ſorgfältiger geprägten Gold— 
ſtücken wird die Behandlung nachläſſig und flüchtig; freilich find viele dieſer 
Stücke während des ewig wechſelnden unb kurzlebigen Regiments der Sol— 
datenkaiſer in irgendeinem Feldlager der Provinz eilig, recht und ſchlecht 
hergeſtellt worden. Aber in der Art wie namentlich die Reverſe behandelt 
werden, zeigt fic) unleugbar der Verfall, die Auflöſung der alten Formen— 
ſprache, die in dem wüſten Interregnum bis zu Konſtantins Alleinherrſchaft 
ganz erſchreckendem Umfang gewonnen hat. Das Detail wird zur andeu— 
tenden Abbreviatur; an die Büſte, die unter der ſteifen, aber ſehr umſtänd—⸗ 
lich und wichtig behandelten Konſulartracht verſchwindet, werden die Haͤnde 
mit dem Reichsapfel in lächerlich puppenhafter Verkümmerung angeſetzt, 
mehr als Symbol denn als reale Bildung. Die Zeichnung der Augen ver— 
ändert ſich in hoͤchſt auffallender Weiſe, ja zuweilen fällt dieſer greiſenhaft 
und kindiſch gewordene Stil in die uralte falſche Perſpektive dieſes wich—⸗ 
tigſten Organs des Ausdruckes zurück, die einſt die Kindheit der Kunſt be⸗ 
gleitet hatte. 

Wo liegen die Gründe dieſer Erſcheinung? Man iſt gewohnt die Bar— 
bariſierung, die von der Peripherie aus unaufhaltſam ins Zentrum vorſchreitet, 
dafür verantwortlich zu machen und in der Tat hat ſich ja die Eroberung 
des roͤmiſchen Reichs durch die Barbaren von innen heraus vollzogen. Die 
Barbarenkaiſer des 3. Jahrhunderts find nur das kompendiöſeſte Beiſpiel 
dafür. Daß ſelbſt in Italien die Miſchung mit fremdem Blute, durch das 
maſſenhafte Zuſtroͤmen von Sklaven und Glücksjägern aller Art wenigſtens 
in den großen Städten, und vor allem in deren niederen Bevölkerungs— 
klaſſen, (alfo gerade denjenigen, aus denen fic) die Münzarbeiter und die 
Garzoni der Ateliers rekrutierten), ſehr weit gediehen war, darüber iſt 
wohl kein Zweifel moglich. Aber ſo einfach iſt die Frage denn doch nicht 
zu löſen. 
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Zunächſt iſt zu bedenken, daß wir mit den Alten die Barbaren des Nor⸗ 
dens und die des Orients mit ſeiner uralten konſervativen Kultur ausein⸗ 
anderzuhalten haben. Dann dürfen wir die ungemein zähe paſſive Wider⸗ 
ſtandskraft des flachen Landes, dieſer Vorratskammer der großen Städte, 
gegenüber der raſch fluktuierenden fremden Infiltration nicht vergeſſen; 
dieſe im ganzen doch nur vereinzelten Völkerſplitter unterliegen einer siems 
lich raſchen Aufſaugung. Wie hätten ſich anders ſelbſt in Italien die uralten 
ethniſchen vorroͤmiſchen Elemente allen Invaſionen zum Trotz bis auf den 
heutigen Tag behauptet, und wie wäre es ſonſt zu erklaͤren, daß die Dialekte, 
dieſe treueſten Zeugen ethnologiſcher Beſonderheit, ſich mit den alten Stam— 
mesgrenzen ſo überraſchend decken? Die Frage iſt überhaupt nicht auf 
materialiſtiſchem Wege zu loͤſen; ſie dreht fic letzten Endes nicht ſowohl um 
einen Wechſel des Blutes, in dem wir die einzelnen Elemente vollends nicht 
zu ſcheiden vermögen, nicht um die „Entartung“, die „Ausrottung der Beſten“ 
(Seeck) als um eine Veränderung in den Anſchauungen, in den geiſtigen 
und pſychiſchen Prinzipien, die ja ihrerſeits freilich mit phyſiologiſchen Bez 
dingungen untrennbar, aber auch unwägbar verbunden find. Die fibers 
wucherung des italiſchen Elements durch Orient und Barbaren iſt nur ein 
Phänomen der Oberfläche; ſie beſchleunigt und befördert die im Innern 
ſchon vorhandene Zerſetzung, und macht ſie ſichtbar. Dieſe iſt aber nichts 
anderes, als das Schlußergebnis eines großen pſychologiſchen Prozeſſes, der 
Selbſtverneinung antiker Sinnesweiſe und Kultur, deſſen Anfaͤnge bis zu 
Sokrates und Plato hinaufreichen, und der hier auf die ſichtbare Welt der 
plaſtiſchen Form übergreift. Die graduellen Veränderungen von Auge und 
Ohr, der Organe unſerer Geiſteswelt, ſind Phänomene, die ſich den Gene— 
rationen ſelbſt unbewußt vollziehen. Die Tonfolge, die unſern Vorfahren 
raſch und lebendig erklang, ſcheint uns heute ſchleppend, wo jene lebens— 
volle Kontur, blühende Farbe ergötzte, da ſehen wir nicht ſelten Ode und 
Dürftigkeit. Und doch meinen wir, unſere Väter könnten die Dinge nicht 
anders gehoͤrt und geſehen haben als wir. Sidonius Apollinaris glaubt 
ein würdiger Schüler ſeines Vorbildes Plinius zu ſein und bemerkt nicht 
die endloſen Abſtrakta, die die mühſame Qual ſeiner Diktion durchſetzen, 
hört nicht den hohlen Klang ſeines zerſprungenen Inſtrumentes. Gegen die 
weltliche Literatur des letzten ariſtrokratiſchen Roͤmertums, mit ſeinen der 
Gegenwart abgewandten, rückblickenden Tendenzen, mit ſeiner ſenilen Im⸗ 
potenz, erſcheint die ungebildete fehlerhafte Sprache eines Gregor von Tours 
friſch und lebendig, weil in ihr ein neuer formbildender Trieb iſt. Die 
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großen fruchtbaren Gedanken der Zukunft liegen nicht in der ſchemen— 
haften Schriftſtellerei der ganz oder halb heidniſchen Spaͤtlinge, ſondern 
in den Werken der altchriſtlichen Literatur, mit ihren kühnen, vom femitiz 
ſchen Geiſte der Bibel und des Afrikanismus gefärbten Bildern und Rede— 
wendungen. Orientaliſche und „barbariſche“ Weltanſchauung find die 
großen geiſtigen Mächte der Zukunft; die Sinnesweiſe der klaſſiſchen 
Autoren, die im Roͤmertume ſich vollſtändig ausgelebt hatte, wird alt, müde 
und vergeht im Schoße des Werdens. Aber die geiſtige Potenz, die ſich 
in ihr vergängliches Kleid gehüllt hatte, wird einſt mit andern Organen 
wiedergeboren werden; denn ſie iſt unzerſtoͤrbar wie die Materie ſelbſt, und 
unterliegt wie dieſe, die vielleicht nur ihre Kehrſeite iſt, dem ewigen Wechſel, 
den wir in menſchlicher Sprechweiſe Geburt und Tod nennen. 

Nam quodcumque suis mutatum finibus exit 

Continuo hoc mors est illius quod fuit ante. (Lucrez) 


Schon der alte Aurelius Victor hat die offizielle Einführung von Koſtüm 
und Hofzeremoniell des Orients durch Diokletian angemerkt, und wirk— 
lich iſt dies ein äußeres Symptom der durchgreifenden Orientaliſierung 
der roͤmiſchen Geſellſchaft. Aber der große Dalmatinet hat damit nur 
unter einen längſt im Gange befindlichen Prozeß ſein Siegel geſetzt; ſchon 
die Gattin des Carinus, Magnia Urbica, erſcheint auf ihren Münzen in 
einem ſchweren geſtickten, von der früheren altrömiſchen Tracht erheblich 
abweichenden Staatskleide, und wer dieſes Detail kleinlich findet, der möge 
ſich erinnern, daß ſchon mit Septimius cine ſemitiſche Dynaſtie auf den réz 
miſchen Thron gelangt war, daß eines ihrer Mitglieder den Namen Helio— 
gabal führte und daß Kulte des Oſtens, allen voran der des Mithras, die 
Saat orientaliſcher Religionsanſchauung bis in die fernſten Provinzen ge— 
tragen hatten. Die Anerkennung des Chriſtentums durch Konſtantin war 
mehr als ein Akt bloßer politiſcher Klugheit; ſie war die von ſelbſt ſich er— 
zwingende Kapitulation vor der mächtigſten Form orientaliſcher Weltanz 
ſchauung. Konſtantin hat damit das Lebenswerk ſeines Vorgängers, der 
über das alte ſterbende Heidentum nicht hinausgekommen war, nur konſe— 
quent fortgeführt, vom ſozialen und ſtaatlichen auf das rein geiſtige Gebiet 
übertragen. . 

Iſt doch diefer Mann ſelbſt durch ſeine Mutter Helena, die meſopotamiſche 
Beiſchläferin des Conſtantius Chlorus, halbſemitiſchen Geblüts, ein halber 
Orientale geweſen. So hat unter ihm, der im Oſten ein zweites neues Rom 
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gründete, das der kulturelle Mittelpunkt des mittelalterlichen Orients zu 
werden beſtimmt war, denn auch die offizielle Kunſt, als plaſtiſcher Ausdruck 
des öffentlichen Lebens, die große Schwenkung zum Orientalismus vollzogen. 
Konſtantins Münzen ſind dafür die beredteſten Zeugen. Während Diokletian 
und Maximian, die ſtrengen Anhänger des alten zerbröckelnden Polytheismus, 
auf ihrem geprägten Gelde noch in der ganzen energiſchen Häßlichkeit ihrer 
Arnautenköpfe dargeſtellt find, der Tradition des roöͤmiſchen Realismus ge— 
maß, der freilich auch ſchon alle Zeichen des Verfalls an ſich trägt, erſcheint 
mit Konſtantin ein neues, anſcheinend mit edleren ariſtokratiſchen Zügen aus: 
geſtattetes Geſchlecht auf dem Schauplatz. Während dem ſoldatiſchen, den 
niederſten Sphären entſproſſenen Diokletian ſein orientaliſch prunkvoller Hof— 
ornat ſchlecht genug geſeſſen haben mag, ſtand dem Halborientalen Conſtantin 
dieſer fo gut zu Geſichte wie der kriegeriſche Panzer. Er war ein ſchoͤner 
Mann und ſich deſſen bewußt, ſorgfältig auf ſein Außeres bedacht; A. Victor 
ſagt ihm nach, daß er nie ohne Diadem geſehen worden ſei. Mit ſeinem 
wohl gepflegten und geſchmückten Haupte erinnert er beinahe an die alten 
Herrſcher des Oſtens, der ja in dem Perſerreich der Saſſaniden zu neuer 
Macht erſtanden, zum furchtbarſten Feind Roms neben den Barbaren des 
Nordens geworden war. Aber faſt will es ſcheinen, daß Konſtantin, der in 
zwiefacher Hinſicht der Gründer eines neuen Rom heißen durfte, ſich in 
einen bewußten Gegenſatz zu jenem Orient geſtellt habe. Er erſcheint wieder, 
nach altrömiſcher, ſeit den Tagen Trajans vernachläſſigter Sitte, mit glatt⸗ 
raſiertem Geſichte; es iff bekannt, daß die rdmifche Kirche, die eben damals 
in Anlehnung an das neu gefügte Staatsweſen ihre Hierarchie konſolidierte, 
dieſen Brauch, namentlich dem Oſten gegenüber, bis auf den heutigen Tag 
feſtgehalten hat, mit und neben ihrer feierlichen denſelben Zeiten entſtammenden 
Gewandung. Das iſt der volle Ausdruck des neuen orientaliſierten Römer—⸗ 
tums, das gleichwohl den Zuſammenhang mit der Glorie der alten Impera— 
toren äußerlich aufrecht zu erhalten beſtrebt war. 

Ahnlich wie noch vor kurzem das Barocco, wird die konſtantiniſche Periode 
gemeinhin verächtlich als eine Zeit des „Verfalls“ abgetan, in die näher eins 
zudringen kaum der Mühe lohne. Im Rücken dieſer Anſchauung baumelt 
das klaſſiziſtiſche Zoͤpflein. Es iſt aber nur die alte, ohnehin nicht mehr 
lebensfähige Formenſprache, die mit der alten Geſellſchaft verfällt, aus ihren 
Trümmern ſteigt eine junge Welt hervor. Man ſollte doch nicht vergeſſen, 
daß jene Zeit an großen Gedanken, die freilich nicht in der Literatur des 
greiſenhaften Paganismus zu ſuchen find, und an neuen Schöpfungen reicher 
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war als manche andere, daß fie vor allem in dem großen Problem des roͤ— 
miſchen Gewoͤlbebaus die endgültige Ldfung gefunden und dem griechiſchen 
Orient hinterlaſſen hat. So ſind denn auf einem viel beſcheideneren Gebiet 
die konſtantiniſchen Münzen die letzte große Leiſtung der römiſchen Münz⸗ 
kunſt, die mit ihnen nach mannigfachem Umhertaſten, nach wiederholten 
Rückfällen in den alten Stil, eine neue bald allgemein zur Geltung kommende 
typiſche Form gefunden hat. Der vollkommene Ausdruck dieſer neuen 
Richtung liegt in den berühmten himmelwärts blickenden Münzporträts 
Konſtantins vor; mochte auch der Kaiſer, auf der Scheide zweier Welten 
ſtehend, dem Sol invictus nicht ganz abtrünnig werden, die Kirche, die ihren 
Gottesſtaat der Zukunft aus dem Bankerott des Diesſeits und der antiken 
Kultur in ein ſpirituales Jenſeits rettete, hatte volles Recht, ihren Protektor 
für ſich in Anſpruch zu nehmen: avatetauevos mpos Bedv (Euſebius). Dieſer 
konſtantiniſche Typus beherrſcht die weitere Entwicklung. Wir wiſſen ſo 
wenig als bei Lyſipps Alexander, — es iſt dies mehr als eine bloß formale 
Parallele — wie weit etwa Konſtantins individuelle Züge bei ſeiner Bildung 
mitgewirkt haben mögen; was uns hier wie dort vorliegt, iſt eben eine 
typiſche ins Ideale emporgehobene Bildung, bei der in der Tat ſehr vieles 
für die ſchon von Eckhel vorgetragene Meinung ſpricht, daß ſie von einem 
kuranten Alexandertypus des ſpaͤteren Altertums abgeleitet ſei, wie er z. B. 
auf den Münzen Makedoniens in der Kaiſerzeit (und ebenſo noch auf den 
ſpaͤtroͤmiſchen Kontorniaten) erſcheint, und ſchon vorher auf die Prägungen 
der ſyriſchen Diadochen eingewirkt hat. Dieſe Anknüpfung an den Ideal— 
typus des Helden, der den Orient unterworfen hatte, und deſſen Geſtalt 
immer, auch im Mittelalter noch, von magiſchem Glanze umſtrahlt war, ents 
ſpräche nach jeder Richtung hin dem ſpaͤten Altertum ö. Das alte indiviz 
duelle realiſtiſche Porträt iſt damit für immer aus der roͤmiſchen Münze verz 
ſchwunden. Ich möchte beſonders auf die ganz eigentümliche Wiedergabe der 
Augen aufmerkſam machen, die übrigens ſchon in den letzten Zeiten des 
3. Jahrhunderts bemerkbar wird; fie find weit geöffnet, fo daß die Pupillen 
unnatürlicherweiſe in vollem Rund erſcheinen und den Charakter eines 
leeren Starrens bekommen, der aber zweifellos das Erhabene und Über— 
menſchliche des kaiſerlichen Blickes wiedergeben ſoll, mit den Mitteln einer 
konventionell gewordenen Kunſt, die über die natürliche plaſtiſche Form 
hinaus nach ſeeliſchem Ausdruck ſtrebt. Dem derb zugreifenden alten Stil iſt 
dergleichen eben ſo fremd, wie es charakteriſtiſch für den neuen iſt, der — es 
iſt noch davon die Rede — ſeinerſeits in uralter Erde des Oſtens wurzelt. 
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Seit dieſem konſtantiniſchen Münztypus iſt der Kopf des Kaiſers nicht 
mehr der Ausdruck einer Perſoͤnlichkeit, ſondern das abſtrakte Symbol der 
Kaiſerwürde, deren Träger nach orientaliſcher Weiſe in ſeinem sacrum 
cubiculum profanen Blicken entrückt iſt. Die Münzen der Nachfolger 
Konſtantins wiederholen in emſiger Eintönigkeit den gleichen ſchon unter 
Conſtans vollkommen gefeſtigten Typus, der ſich ſpäter in der byzantiniſchen 
Kunſt fortſetzt: den ſchmalen durch die hohe perückenartig aufgebaute Friſur — 
im 5. Jahrhundert tritt die wirkliche Perücke auf — noch mehr in die Länge 
gezogenen, bartloſen und diademgeſchmückten Kopf mit der leicht gebogenen 
Naſe und den ſtarrenden Augen; auf das Haupt konzentriert ſich aller be— 
deutungsvolle Ausdruck, da die natürliche Sprache des Körpers unter dem 
verhüllenden Faltenwurf der ſteifen goldgewirkten Stoffe verſtummen muß. 
Alle folgenden Kaiſer ſind trotz ihrer kräftig entwickelten Eigenart auf ihren 
Münzbildern keine Individuen mehr, ſondern aufgeputzte Thronpuppen, nur 
durch Außerlichkeiten charakteriſtert und erkennbar; der Reaktionär Julianus 
bildet nur ſcheinbar eine Ausnahme, auch er traͤgt den offiziellen Typus, 
jedoch maskiert durch den Philoſophenbart. Dahinter birgt ſich nicht künſt— 
leriſches Unvermögen — wie wäre ſonſt dieſe überraſchend ſchnell eintretende 
Wendung erklärlich — ſondern die Peripetie der geiſtigen Entwicklung, die 
ſich neue Formen prägt 7. Dieſe Zeit, die die gewaltigſten architektoniſchen, 
ſozialen und religionsphiloſophiſchen Gedanken zu formen imſtande war, 
ſtand geiſtig nicht tiefer als die ihr vorhergehende; ihre Ziele waren nur 
andere, und es iſt bezeichnend, daß ſelbſt ein Mann der allerkonſervativſten 
und reaktionärſten Geſinnung, wie Sidonius Apollinaris (der freilich auch 
ein gläubiger Chriſt war), aus ſeinem Avitacum gerade das verbannt wiſſen 
will, was die von ihm verehrten und mühſelig nachgeahmten Vorfahren als 
Gipfel ihrer Kunſt geſchätzt hatten: nulla per nudam pictorum corporum 
pulchritudine m turpis prostat historia, quae sicut ornat artem, sic 
de venustat artificem. Im konſtantiniſchen Idealtypus iſt die große Aus⸗ 
gleichung, wie ſie dem kollektiviſtiſch geſtimmten Mittelalter als Ideal 
vorſchwebt, vollzogen: ſo ziehen die byzantiniſchen und frühmittelalterlichen 
Heiligen, die losgelöſt von jeder Schwere irdiſcher Individualität in dem 
gemeinſamen unterſchiedsloſen Schauen der Gottheit aufgegangen ſind, in 
unendlichen Reihen an uns vorüber, nur für das unvollkommene vom Erden— 
ſtaub verfinſterte Auge des Beſchauers durch die unvollkommene Hand des 
Künſtlers unterſchieden, durch Haar und Bart, durch Attribute, vor allem 
charakteriſtiſcherweiſe durch das geſchriebene Wort, das dem toten Abbilde 
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erſt die Seele leiht. Symbol und Inhalt haben über die Form gefiegt, 
der Geiſt über den Korper, die Gattung über das Individuum. Es iſt 
die Anachoretenflucht aus der leiblichen in eine transzendentale Welt, ein 
Triumph des orientaliſchen Geiſtes, der in der indiſchen Religionsphiloſophie 
ſchon im 6. Jahrhundert v. Chr. ſeinen erhabenſten Ausdruck gefunden hatte. 
Der Schleier der Maja, der uns das eine Weſen der Welt trügeriſch in in— 
dividuelle Bildungen aufgeloͤſt vorgaukelt, war zerriſſen. „Ich habe keinen 
größeren Feind als meinen Koͤrper“ ſteht in den Fioretti di San Francesco 
zu leſen. Die Welt des Iſlam hat dann die äußerſten Konſequenzen gezogen 
mit der religiöſen Achtung des Bildes überhaupt; eine Anſchauung, die, fon 
von den Propheten des Volkes Iſrael vertreten, dann in Oſtrom den Bilderz 
ſtreit entfeſſelte und ſelbſt unter den Franken Karls des Großen nicht ohne 
Beifall geblieben iſt. 

Dieſe Verneinung der Natur iſt auf allen Gebieten der ſpäten Antike 
fühlbar. Riegl hat an der Geſchichte des Akanthusornaments in glänzender 
Beweisführung gezeigt, wie dieſes mehr und mehr ſeinen feinen naturali— 
ſtiſchen Charakter verliert und zum abſtrakten Flächenornament wird. Hand 
in Hand damit geht ein mächtiger Zug zum Dekorativen ſchlechthin; dieſes 
darf nun an Stellen ſich ausbreiten, wo die Vorzeit bildmaͤßigen, nicht 
ſymboliſchen, die Form ſprengenden Inhalt gefordert hatte, waͤhrend zu— 
gleich (ſchon im 3. Jahrhundert) eine dekorative Technik, das der Stili— 
fierung ſehr zugaͤngliche Moſaik von ſeiner urſprünglichen Unterordnung 
auf dem Fußboden aus ſich die Wand erobert und der freieren Malerei 
ſchließlich den Vorrang abläuft, getragen von der Vorliebe der Zeit für 
das Feierliche, Künſtliche, materiell Koſtbare. Die künſtleriſche Kraft, ab— 
gedrängt vom Raumbilde und immer mehr durch das Übergewicht des 
rein geiſtigen Inhalts, den namentlich die neue Lehre forderte, bedroht, 
warf ſich in dionyſiſcher Begeiſterung auf das neutrale Gebiet der deko— 
rativen Urelemente der bildenden Kunſt. So ſehen wir ganze Apfiden, 
wie die von S. Rufina in Rom, ſich mit dem ekſtatiſch phantaſtiſchen 
Spiel ungeheurer Rankenverſchlingungen erfüllen, in dem die paar dürf— 
tigen eingeſtreuten Symbole faſt verſchwinden. Auf dieſem Wege ſchritt 
das Mittelalter fort. In den abendländiſchen Handſchriften geht das aus 
der Antike ſtammende Rahmenbild, ein Ausſchnitt der lebendigen Natur, 
freilich innerlich längſt aufgeloͤſt und entkörpert, vollends in das Gerüſt 
der Dekoration über; an Stelle natürlicher Raumgeſtaltung treten geome— 
triſche und ornamentale Prinzipien. Der Abſchluß dieſes Prozeſſes iſt der 
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„Teppichſtil“ der nordweſtlichen Glasmalerei, während der ſarazeniſche 
Südoſten den aͤußerſten Schritt wagt — vor dem das Abendland dank 
ſeinen antiken Grundlagen doch immer zurück gewichen iſt — und in dem 
Rätſelſpiel ſeiner „Arabeske“, frei von jedem bildlichen Zwange, die Reſte 
des klaſſiſchen Pflanzenornaments in geometriſch ſtiliſierte Formen umſetzt. 

Die Vorgeſchichte jener Revolution des künſtleriſchen Denkens, die ſich 
fo auffallend in den römiſchen Münzreihen vom Beginn des 4. Jahr- 
hunderts bemerklich macht, iſt ſchon gelegentlich geſtreift worden. Der 
Alexanderzug hat die große Ablenkung des griechiſchen Kunſtgeiſtes zum 
orientaliſch gefärbten Hellenismus hin bewirkt. Es genügt ein Blick auf 
die offizielle Kunſt, wie ſie die Münzen der Seleukiden in Syrien und der 
Ptolemäer in Agypten namentlich repräſentieren, um zu erkennen, daß hier 
die geiſtige Aſzendenz der konſtantiniſchen Münztypen vorliegt und daß nur 
ein neues weſtliches Element, das Römertum, trotz aller Anknüpfung an 
die helleniſtiſche Kultur, durch ſeine kräftige Eigenart dieſe Entwicklung 
zurückgedaͤmmt hat. 

Trägt der Stammvater der ſyriſchen Diadochen Seleukus Nikator auf 
ſeinen Münzen noch einen Porträtkopf, in dem wir individuelle Züge 
wenigſtens vermuten dürfen, ſo zeigen die Reihen ſeiner Nachfolger ſchon 
eine unſägliche öde und Gleichförmigkeit. Von einem individuellen Porträt 
iſt nirgends mehr die Rede, überall tritt die gleiche leere, auf heroiſchen 
Effekt berechnete Idealbildung hervor; der Herrſcher iſt keine reale Per— 
ſönlichkeit, ſondern eine Abſtraktion ſeiner vom Schimmer des Göttlichen 
umſtrahlten Würde. Schon hier, wie auch bei den Ptolemäern, begegnet 
uns jene völlig der Natur widerſprechende Bildung der Augen mit weit 
aufgeriſſenen Lidern und faſt runden Pupillen, die dann in der ſpätantiken 
und frühmittelalterlichen Kunſt ſeit Konſtantin fo unangenehm auffällt. 
Womöglich noch ſchematiſcher find die „Porträts“ der Ptolemaͤer; vom 
erſten bis zum letzten Träger dieſes Namens wiederholt ſich immer die 
gleiche manierierte Verdünnung des von Lyſipp geſchaffenen Herakles— 
Alexandertypus. Es iſt charakteriſtiſch, daß in dem bekannten Doppelporträt 
des Antonius und der Kleopatra ein Verſuch gemacht worden iſt, in die 
Weiſe der individuellen römiſchen Kunſt einzulenkens, ein Verſuch, der 
freilich mit dem Fiasko einer karikaturmäßigen Häßlichkeit geendigt hat. 
Fremd, wie dieſer okzidentale Individualismus dem Geiſte des Oſtens war, 
iſt er ihm auch immer geblieben. Es iff unndtig, auf die langen Münz⸗ 
reihen der neuen nationalen Monarchien der Parther und Saſſaniden zu 
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verweiſen, in denen der alte Orient ſeine Reſtauration erfahren hat; in 
ihnen iſt die prunkvolle Außerlichkeit der Herrſcherfigur das Alleinmaß— 
gebende und die Veränderungen des Typus dienen nur der Kennzeichnung 
der Emiſſion. Aber es iſt intereſſant zu beobachten, wie ſich das autonome 
Geld des Oſtens, das in den beiden Weltſtaͤdten Alexandria und Antiochia 
bis auf Diokletian hinabreicht, zu der roͤmiſchen Reichsmünze verhält, deren 
Averſe wenigſtens ihr Vorbild abgeben mußten. Die Nachahmung des 
Kaiſerporträts bleibt vollſtaͤndig an der Oberfläche haften. Selbſt die leicht 
zu treffenden Charakterköpfe eines Trajan oder Hadrian ſind verblaſen und 
nur mit den allgemeinſten Zügen wiedergegeben. Vollends die Soldaten— 
kaiſer des 3. Jahrhunderts ſind reine Schemen, bei denen nicht einmal 
dieſer dürftige Portraͤtcharakter gewahrt iſt. 

Auch in der Reichsmünze ſelbſt treten zeitweilig Erſcheinungen zutage, 
die den Umſchwung des 4. Jahrhunderts vorausahnen laſſen. Schon um 
260 zeigt Marcianus, in Syrien zum Kaiſer ausgerufen, eine völlig 
ſchematiſche Bildung, die ſich von der ſeines Sohnes Quietus faſt gar nicht 
unterſcheidet. Es wäre der Mühe wert, zu unterſuchen, ob nicht in den 
öſtlichen Münzſtätten dieſe Gleichgültigkeit gegen die individuelle Form 
früher und deutlicher fühlbar iſt. Ich glaubte wenigſtens bei flüchtiger 
Durchſicht einer ungemein inſtruktiven Sammlung der römiſchen Münz— 
werkſtätten, die Oberfileutnant Voetter in Wien mit unſäglichem Fleiße 
zuſammengebracht hat, derartiges zu bemerken; freilich weiſen auch die 
Münztypen innerhalb der einzelnen Ateliers, bei der häufig vorkommenden 
Verwendung fremder Stempelſchneider ſtarke Schwankungen auf. Doch 
iſt ihr Stil faſt immer feſt umſchrieben und für das Auge des geübten 
Fachmannes oft auf den erſten Blick erkennbar. Dies gilt beſonders von 
den vorzüglichen Prägungen Aquilejas, das an der welthiſtoriſchen Grenz— 
ſcheide zweier Welten gelegen, bis zuletzt ſeinen ausgeſprochen weſtlichen 
und römiſchen Charakter bewahrt hat. 

Das 5. Jahrhundert bedeutet für dieſen Weſten die gänzliche Auf— 
löſung; die Münzen des trefflichen Majorianus z. B., eines Mannes von 
altrömiſcher Tüchtigkeit, ſind geradezu grauenhaft. In Oſtrom ſteht, auf 
dieſem Gebiete wenigſtens, die Sache nur um ein geringes beſſer. Die 
Münzen des großen Herrſchers, deſſen Regierung mit zwei die Summe 
der ganzen vorhergehenden Entwickelung ziehenden Denkmalen die Ge— 
ſchichte des Altertums abſchließt, mit der Hagia Sophia und dem Codex 
Juſtinianeus, ſind in ihrer unglaublichen Dürftigkeit und Roheit keine 
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Zeugen des noch immer bedeutenden geiſtigen und künſtleriſchen Lebens 
mehr. Auf ihn folgt als Übergang zum byzantiniſchen Mittelalter eine 
Zeit trübſter Gährung, gekennzeichnet durch anſcheinend rettungsloſen Verz 
fall der Münztechnik ſelbſt, durch immer ſtärkere Orientaliſierung (man 
vergleiche die faſt an neuperſiſche Typen erinnernden Münzen des Pogoz 
natus) und vor allem durch den ſiegreich vordrängenden Hellenismus, 
vor dem unter Heraklius auch das bis dahin offizielle Latein kapitulieren 
muß. Mit dem Makedonier Baſilius, deſſen Heimat freilich nicht mehr 
das Königreich Philipps, ſondern ſchon die heutige, von den verſchieden— 
artigſten ethniſchen, namentlich ſlawiſchen Elementen durchſetzte Landſchaft 
iſt, erſcheinen dann neue Münztypen, Chriſtus und die Madonna, feierliche 
wohlgebildete Geſtalten in der typiſchen Weiſe des altchriſtlichen Hellenis— 
mus; ſie verkündigen das Aufkommen jener neuen Kultur und Kunſt, 
die wir die byzantiniſche nennen und die der letzte Sprößling eben des 
alten Hellenismus iſt, zugleich Zeitgenoſſin und Schweſter der „roma— 
niſchen“ Kultur des Weſtens, unter deſſen freilich viel individuelleren 
Nationen der franko⸗-galliſchen ſchließlich die Hegemonie zugefallen iſt. 
Der alte Dualismus, durch das große Schisma verſtärkt, tritt im hohen 
Mittelalter noch einmal recht ſinnenfällig hervor; Rhomäer und Romanen, 
Griechen und Franken ſind die beiden großen Kulturträger jener Zeit, 
die im Weſten die Scholaſtik, die hoͤfiſche Romanliteratur und Minne— 
poeſie, die Gotik und die Anfänge des Kontrapunkts gezeitigt hat. Paris 
und Konſtantinopel ſind damals die Hauptſtädte der beiden Welten; 
zwiſchen ihnen liegt das einſtige Caput mundi Rom in tiefem Schlummer, 
neue Kraft zur neuen Weltherrſchaft ſammelnd. 


Die Errungenſchaft der „klaſſiſchen“ Kunſt — die freie Darſtellung be— 
lebter Form im Raume — wie ſie ſeit dem 5. Jahrhundert v. Chr. bis zum 
„Illuſionismus“ der römiſchen Zeit herab ſich entwickelt hatte, war auch im 
Univerſalreich der Imperatoren im Grunde auf den engen Bezirk des zen— 
tralen Mittelmeeres beſchränkt geblieben, wo ſie zuerſt Wurzel geſchlagen 
und Seitenſchoͤßlinge ausgeſendet hatte. Rings um dieſes griechiſch-italiſche 
Stammland lagerten die gewaltigen Barbarenmaſſen des Nordens und 
Weſtens, des Oſtens und Südens, von Makedonien und Rom der antiken 
Kulturwelt angegliedert, und in deren Rücken wiederum die beiden gewal— 
tigſten freien Vorkaͤmpfer dieſer Welten, die Germanen und Neuperſer. 
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Mochte dieſe geſchloſſene Majorität innerhalb der Reichsgrenzen auch von 
griechiſcher Kultur hier, von lateiniſcher dort ſtärker oder flüchtiger berührt, 
ja wie Syrien oder Gallien ſcheinbar in ihr aufgegangen ſein, im Grunde 
mußte ſie jener Entwicklung, die ſie nicht miterlebt hatte, ſondern die ihr 
äußerlich aufgedrängt worden war, fremd gegenüberſtehen. Nicht anders 
wie Ohr und Zunge der Fremden ſich erſt nach ihrer eigentümlichen Organi— 
ſation die offizielle Sprache zurechtlegen mußten, ſo fehlte auch für Auge 
und Hand die innere Aſſimilierung; unter dem Firnis der von außen gez 
kommenen Sprach- und Kunſtformen lebten die alten einheimiſchen Raſſen— 
eigenſchaften fort. Freilich koͤnnen wir bis heute nur mutmaßen, wie weit 
Phonetik und Grammatik auch der klaſſiſchen Formenſprache von dem eth— 
niſchen Fonds der Provinzen beeinflußt worden ſein mögen. 

Von dem gewaltigen Rückſchlag der älteren und mächtigeren Kultur 
des Oſtens ſowie dem ſchließlichen Triumph von deſſen Weltanſchauung war 
oben die Rede; es erübrigt noch, einen Blick auf die germaniſch-keltiſche Welt 
zu werfen. Dieſe Volker find zur Zeit der Peripetie der antiken Welt im 
Beſitz eines eigentümlichen Dekorationsſtiles, der aus den Tiefen aller Kunſt⸗ 
anfänge, aus geometriſcher Phantaſie und dunkler piktographiſcher Sym— 
bolik hervorgewachſen, durch den Tauſchhandel und die vom Süden her 
vordringende Kenntnis der Metallbereitung eine Reihe feſtgefügter Kunſt— 
formen aus der Schatzkammer des Orients namentlich in ſich aufgenommen 
hatte. Als die Barbaren in nähere Beziehungen zu der klaſſiſchen griechiſch— 
römiſchen Welt traten, erfolgten neue Zuflüſſe, die aber in vollkommen origi— 
naler Weiſe verarbeitet wurden und deren Endergebnis der Stil der Völker— 
wanderung iſt. Die Zukunft der mittelalterlichen Dekoration liegt bei den 
Barbaren der Nordwelt und der arabiſchen Wüſte, die von zwei entgegen— 
geſetzten Weltrichtungen gegen Weſt- und Oſtrom vorrückend, die Erbſchaft 
der Antike in ihrer Weiſe antreten. 

In der offiziellen Reichsmünze, die den durchlaufenden Faden dieſer 
Betrachtungen bildet, bricht im Laufe des 3. Jahrhunderts die barbariſche 
Unterſtrömung an manchen Stellen durch. Namentlich in der Zeit der 
„Dreißig Tyrannen“ ſind von den Lagergenoſſen jener zahlreichen kurzlebigen, 
in fernen Provinzen proklamierten Soldatenkaiſer Münzen geprägt worden, 
die zuweilen geſchulte Hände verraten, zuweilen aber raſche und kärgliche 
Nachahmungen der offiziellen Typen darſtellen. Da treten denn manche 
eigentümliche Erſcheinungen hervor: ich nenne nur die Münzen des Re— 
galianus (in Moeſien 263), des Laelianus (in Mainz 267), des Victorinus 
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(in Koln 265—267), des Tetricus (267 bis 273, anerkannt in Gallien, Eng: 
land und Spanien). Auf den Stücken „barbariſchen Stils“ dieſer und anz 
derer Kaiſer finden wir nicht etwa das ſchematiſche, die großen typiſchen 
Linien einer hieratiſchen Kunſt zeigende Porträt wie im Orient, ſondern es 
löſt ſich dieſes wie das Reversbild in ein Syſtem von Strichen und Punkten 
auf, das faſt ornamentalen Charakter trägt. Wir dürfen nicht allein an 
techniſche Ungeſchicklichkeiten denken, wie etwa Kinder eine Figur ihres 
Bilderbuches aus der Erinnerung zeichnen, als Symbol ihres Mitteilungs— 
betriebes. Man hat bemerkt, daß die Kinder in ihrer „Kunſt“ geborene 
Antinaturaliſten ſind und ſich ſträuben, direkt die Natur zu kopieren, ſte 
wollen eben mehr als eine bloße Nachbildung; der künſtleriſche Trieb meldet 
ſich erſt bei fortſchreitender Entwicklung. Schon der alte Montaigne ermahnt 
uns: de vray il fault noter que les ieux des enfants ne sont pas ieux, et 
les fault iuger en eulx comme leurs plus serieuses actions (Eſſays I, 22). 
Das muß uns zu denken geben; birgt ſich nicht vielleicht hinter jenen, für 
uns unvollkommenen Produkten eine ganz andere Anſchauung, ein Wider— 
ſtreben gegen die bildmäßige Form überhaupt, das unter dem Zwange des 
offiziellen Muſters jedoch nur mangelhaft zum Ausdruck kommt? 

Da wird es gut ſein, einen Blick auf die autochthonen Barbarenmünzen 
ſelbſt zu werfen, die zum Teil in vorrömiſche Zeit hinaufreichen. Die allerz 
häufigſten Typen des uns näher liegenden Nordoſtens find Nachahmungen 
der gangbarſten Handelsmünzen Philipps von Makedonien, die auf dem 
Avers den Zeuskopf, auf der Rückſeite einen Reiter haben. Rein techniſch 
betrachtet find dieſe Proben barbariſcher Münzprägung durchaus nicht verz 
ächtliche Leiſtungen, und wir brauchen uns nicht erſt Wieland des Schmieds 
und ſeiner Nachfahren zu erinnern, um die Geſchicklichkeit der „barbariſchen“ 
Metallarbeiter genügend zu würdigen. Aber fie treten ihren Vorbildern 
mit ganz eigentümlicher Freiheit entgegen; ihre Kunſtanſchauung quillt aus 
zwei tiefen Schaͤchten primitiven Schaffens überhaupt. Sie haben nicht das 
Beſtreben, die natürliche Form wegen des Genuſſes an der Nachbildung 
ſelbſt hervorzubringen (wie vielleicht die urtümlichen Jäger der Hoͤhlen Süd— 
frankreichs), ſondern ſie iſt ihnen etwas anderes, eine Art Bilderſchrift, das 
mit unbewußter Abſichtlichkeit abbreviierte und zurechtgeſtutzte Symbol einer 
Mitteilung, das ſich aber ſofort mit dem intenſiven Schmuck- und Spiel⸗ 
trieb und dem naiven horror vacui der Primitiven verbindet. Dieſe Barz 
baren haben das Auge und den Formſinn des Kindes, aber die Inſtinkte 
und den Intellekt des Erwachſenen; fie find auch ſchon im Beſitze feſter 
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Kulturformen und hieratiſcher Vorſtellungen, die weit über das zeitloſe Das 
ſein des reinen Jägers hinausgehen. Was kann ihnen die belebte Form 
ſagen, die die klaſſiſche Kunſt bis an die Grenze des Lebens geführt 
hatten»? Die Pygmalionſage kann ihnen nicht der künſtleriſchen Pointe 
nach, die die Griechen hineingelegt hatten, verſtaͤndlich ſein, ſondern nur in 
ihrer grobſinnlichen Einkleidung; und ſo wimmelt ſelbſt das mittelalterliche, 
ethniſch ſehr buntſcheckige Byzanz von ſpukenden Statuen. Die menſchliche 
Figur kann darum nichts anders ſein, als ein piktographiſches Symbol und 
zugleich das Gerüſt, an das allerhand bunter Flitterſchmuck gehängt werden 
darf. Und ſo wiederholen die Barbarenmünzen jenes Schauſpiel, das uns 
die Kunſt der Naturvölker, der prähiſtoriſchen Funde (man ſehe die über— 
aus lehrreichen Tonurnen aus Sdenburg in Hoernes' Urgeſchichte Taf. 
XXVIIIff.) bieten, nicht minder aber der Dipylonſtil, jener gewiß irgendwie 
mit ethniſchen Umwälzungen zuſammenhängende Hörigenaufſtand gegen 
die ariſtokratiſche, ſchon rein künſtleriſchen Trieben folgende Kunſt Mykenes: 
die Umſetzung der realen menſchlichen und tieriſchen Geſtalt 
ins Ornament, eine der Quellen aller Ornamentik überhaupt. Die Bar— 
barenmünzen veranſchaulichen dieſen Prozeß in noch viel lehrreicherer Weiſe 
da ſie ſich an ein genau beſtimmbares, aus einer völlig verſchiedenen Kunſt— 
anſchauung ſtammendes Vorbild anſchließen. Und gerade da zeigt es ſich, 
daß deſſen merkwürdige Umbildung nicht etwa aus techniſcher Ungeſchick— 
lichkeit, ſondern aus einem beſtimmt gerichteten Wollen hervorgeht. Die 
nicht ſeltenen Produkte barbariſcher Falſchmünzerei (Fund von Kisz Fens 
im Wiener Münzkabinett) beweiſen, daß dieſe ſchlauen Naturſoͤhne, wo es 
ihren Vorteil galt, die makedoniſchen Münzen mit etwas plumper, weil ſol— 
cher Formen ungewohnter Hand, aber gleichwohl bis zur Täuſchung ähn— 
lich nachzubilden vermochten. Aber die große Maſſe der eigentlichen Barz 
barenmünzen beabſichtigt eine ſolche Täuſchung gar nicht, ſondern entlehnt 
ihrem Muſter nur die allgemeinen Umriſſe, ſie mit einer alle Schranken 
durchbrechenden dekorativen Phantaſie umrankend. Nicht nur Haar und 
Bart, ſondern alle Teile des Zeuskopfes werden in ein Syſtem von geometri— 
ſchen Linien aufgelöſt, ganz wie auf jener Odenburger Vaſe, wo die Köpfe 
der Figuren durch Spiralen angedeutet ſind. Der Reiter des Reverſes ver— 
liert nicht ſelten (wie auf Kinderzeichnungen) ſeine Beine und ſchwebt, in 
ein palmettenartiges Ornament verwandelt über dem Pferde, deſſen Kopf 
und Leib ſich ihrerſeits in Spiralen aufloͤſen, in wurmartiger S-formiger 
Krümmung ſeltſam drehen und winden. Das Nußerſte leiſten dann die aus 
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dem Münzfund von Sebeshely in Siebenbürgen ſtammenden Hohlmünzen 
(Abbildungen bei Lelewel, Type gaulois, Brüſſel 1840 pl. II. und III.). 
Das iſt der Weg, der direkt zur iriſchen Kunſt des Mittelalters leitet, die 
die animaliſche Figur ebenſo dekorativ „verrätſelt“ wie die Arabeske der 
Sarazenen das klaſſiſche Pflanzenornament. Mögen auch die Elemente antik 
ſein, der Geiſt ihrer Verwendung iſt vollkommen original. Die blonden 
Enakſöhne des Nordens wie die braunen Beduinen Arabiens berühren ſich 
in der gewollten Abwendung von der realen Natur, die ihnen fremd und 
unheimlich und nur in der Umformung, die aus den Grundſtrömungen aller 
primitiven Kunſt entſpringt, ertraͤglich iſt. Auge und Hand dieſer jungen 
Völker haben das Neue in die Kunſt gebracht, weil ſie unter dem Zwang 
elementarer Inſtinkte handelten; ſie wollten nicht anders ſehen und bilden, 
weil ſie nicht konnten. Es gibt kein lehrreicheres Beiſpiel für die Macht 
einer auf ethniſcher Grundlage ruhenden Kunſtanſchauung, als das des 
trefflichen Gotikers Villard de Honnecourt. Der weitgereiſte Baumeiſter, 
der ſoviel fremde Art geſehen hatte und dem der Stift gewiß ſo ſicher in 
der Hand ruhte als irgend einem antiken Kollegen, meinte ein römiſches 
Grabmal in ſein Skizzenbuch aufzunehmen; hat er nun aus der Erinnerung 
gezeichnet oder, was uns heute kaum glaublich erſcheinen will, vor dem 
Original, genug, aus dem antiken Gebaͤlk wird ein gotiſches Gerüſt und 
aus dem Togaträger ein Romankönig antiken Namens mit mittelalterlichem 
Lilienſzepter. Und wenn Villard einen Löwen zeichnet, der uns in ſeiner 
Stiliſierung abgeſchmackt erſcheint, und dazu bemerkt contrefais al vif, ſo 
haben wir unrecht, über ihn zu lächeln; er will damit etwas ganz anderes 
ſagen, als wir darunter verſtehen, ein Kurioſum im Sinne des ſtets in halt— 
lich intereſſierten Mittelalters: daß er den lebenden Löwen geſehen und 
feſtgehalten habe; für ihn hat die Frage nach der unmittelbaren Naturz 
treue gar keinen Sinn. 

In der tödlichen Umklammerung der feindlichen Mächte, des Orients 
einerſeits, der nordiſchen und ſüdlichen Barbaren anderſeits, erliegt ſchließ⸗ 
lich die antike Kunſt als Darſtellung belebter Form im Raum, nachdem ſie 
nahe an die Probleme herangekommen war, die die moderne Welt wiederum 
beſchaͤftigen. Immer war der Menſch im Vordergrund ihres Schaffens 
geſtanden, wie dies Brunn fo ſchön in ſeinem Eſſay über Landſchafts malerei 
der Alten ausgeführt hat; und das unterſcheidet ſie nachdrücklich von der 
ſpäteren Entwicklung, auch wenn man nicht an Monets Heuſchober oder an 
Hokuſais Anſichten des Berges Fudji denkt. Dazwiſchen liegt die große 
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Reaktion, die an der Schwelle des Mittelalters vom Orient und vom bars 
bariſchen Norden ausgegangen iſt und in aufſteigender Entwicklung zu 
jenem reifen gotiſchen Stil geführt hat, der nicht auf Nachahmung, nicht auf 
Illuſion zielt, ſondern die Wirklichkeit nur als ſymboliſtiſches Erinnerungs— 
bild gibt und ſein künſtleriſches Weſen in den elementaren Wirkungen der 
Farbe und der Linie auslebt. Das Mittelalter ging zu Ende, als einzelnen 
Auserwählten wieder die Bedeutung des Raumbildes und der natürlichen 
Form ſich erſchloß, deren Reſte die byzantiniſche Kunſt in hoͤchſt raffinierter 
Stiliſierung bewahrt hatte. Die Korrektur des mittelalterlichen Weltbildes 
war die unmittelbare Folge. Das iſt eine Arbeit, die ganz weſentlich die 
Künſtler ſeit Duccio und Giotto geleiſtet haben; ſie ſind damit die Vorgaͤnger 
der großen Naturforſcher des 16. Jahrhunderts geworden. Die Kunſt 
nimmt die Probleme der Antike wieder auf und wiederholt ſie auf einer 
weiter ausgreifenden Windung in der Spiralbahn ihrer Entwicklung, aber 
die Antike ſelbſt, mag ſie auch in Italien als ein nationales Erbe empfunden 
ſein, hat daran im ganzen nur einen ideellen Anteil. Die Lebensſäfte der 
modernen Kunſt ſtammen nicht von dem künſtlich und gelehrt beſchworenen 
Schatten der Antike, ſondern was ihr von dem Blute der Urahnin überkam, 
hat ſie durch den Körper ihrer Vorgängerin und Mutter, der Kunſt 
des Mittelalters, erhalten, zugleich mit deren beſtem Lebensblute, deſſen 
Zuſammenſetzung ganz weſentlich durch Orient und Barbaren beſtimmt 
worden iſt. 


La musica non è da essere chiamata 
altro che sorella della pittura . 
Leonardo. 


Die rein formengeſchichtliche Betrachtung, die den RKunfthiftorifern 
unſerer Tage als Ideal vorſchwebt, ſcheint ſich gleich der modernen Natur— 
wiſſenſchaft den freilich noch weit genug geſteckten Zielen allgemein philo— 
ſophiſcher Erkenntnis zuwenden zu wollen. Wir beginnen uns den Problemen 
einer hiſtoriſchen Aſthetik zu nähern, und es dämmert uns die Einſicht, daß 
die verſchiedenen durch ihre techniſchen und ſtofflichen Bedingungen diffe— 
renzierten Künſte nur ebenſoviel Facetten eines und desſelben Grundweſens 
ſind, und daß ihre geſchichtliche Entwicklung in parallelen Linien verläuft, 
weil in ihnen ein und derſelbe Demiurgos taͤtig iſt. Man hat zur Be— 
leuchtung des Werdegangs der bildenden Kunſt Sprache, Poeſie, Religion, 
Recht und Sitte herangezogen und mit gutem Grunde; denn alle dieſe haben 
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ihr Richtung, Stoffe und Stimmungsinhalt gegeben. Aber aus dieſer Be⸗ 
trachtung iſt gewöhnlich ein Gebiet ausgeſchaltet worden, das freilich ſeiner 
techniſchen Beſonderheiten und ſeines relativ jugendlichen Alters halber eine 
Inſel für ſich bildet, gleichwohl aber eine der lebendigſten Mächte des Lebens 
umſchließt, die Geſchichte der Muſik. Und doch bietet gerade dieſe, als reine 
Zeitkunſt, nicht ſtofflich, ſondern abſolut formal, das klare Spiegelbild des 
im Raume ſich betätigenden künſtleriſchen Willens. Wenn ich hier zum 
Schluſſe dieſes Gebiet ſtreife, auf das mich perſönliche Neigung oft und 
gern, ohne jede Praͤtenſion ſelbſtändiger Forſchung, geführt hat, ſo glaube 
ich dies damit rechtfertigen zu dürfen, daß gerade jene Periode der erſten 
Regungen mittelalterlicher Kunſtanſchauung in diokletianiſch-konſtantiniſcher 
Zeit, auf die die vorhergehenden Betrachtungen vornehmlich gezielt haben, 
ein ganz einzigartiges Problem bietet, das jenes Geſchichtsbild ſehr weſent— 
lich zu vertiefen geeignet iſt: den Urſprung der modernen Harmonie, und 
damit eine der bedeutſamſten Etappen in der Entwicklung abendländiſchen 
Geiſtes. 

Das iſt es eben, was das Mittelalter vom Altertum ſcheidet. Wohl iſt nach 
den Forſchungen Weſtphals und Gevaerts nicht gut mehr ein Zweifel möglich, 
daß auch die Griechen ſchon eine Mehrſtimmigkeit, wenigſtens in der kontra— 
punktartigen Inſtrumentalbegleitung ihres ſtets einſtimmigen Ge— 
ſanges beſeſſen haben. Aber dieſe harmoniſche Auffaſſung der Antike, von 
der uns trotz aller barbariſchen Abſonderlichkeit am eheſten noch etwa ein 
modernes javaniſches Orcheſter einen Begriff geben mag, hat mit der unſrigen 
kaum mehr als äußerliche Berührung. Scheint uns ſchon unſer Muſikſyſtem 
im antiken auf den Kopf geſtellt — die wir hohe Töne nennen, faßten die 
Griechen als tiefe, und ließen dementſprechend ihre Tonleitern von oben 
nach unten laufen, fo wie ſich ihre Inſtrumentalbegleitung über der menſch⸗ 
lichen Stimme bewegte, ſtatt ihr, wie bei uns als harmoniſches Fundament 
zu dienen — ſo iſt der praktiſchen Muſikübung des Altertums vollends 
unſere auf dem natürlichen Dreiklang aufgebaute Harmonie unbekannt, die 
erſt ſpät von der Theorie begriffen, dennoch ſchon die Grundlage des mittel— 
alterlichen Kontrapunkts bildet. Dieſer letztere ſtellt überhaupt den wahren 
Gegenpol der antiken Homophonie dar; der mehrſtimmige Geſang wider— 
ſpricht gänzlich aller antiken Kunſtanſchauungnn. Denn das ténende 
Menſchenwort ſteht in dieſer ebenſo im Vordergrund, wie die Menſchen— 
geſtalt in der bildenden Kunſt der Griechen. Das muſikaliſche Element des 
Tones, ſtreng gebunden an die Silbe und ihre Quantitat, dient ausſchließlich 
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dazu, dem Worte Farbe und Stimmung zu geben; neben dieſer der Poefie 
leibeigenen Vokalmuſik behauptet die abſolute Muſik ihrer dünnſtimmigen 
und akkordlichem Spiel faſt unzugänglichen Inſtrumente eigentlich nur das 
Gebiet eines uns wenigſtens recht kindlich anmutenden Virtuoſentums. 
Dafür muß die alte homophone Muſik freilich zu einer Ausdrucksfähigkeit 
und Kraft der Nuancierung gelangt ſein, von der wir uns kaum mehr eine 
Vorſtellung machen können. Das individuelle Ethos ihrer zahlreichen Ton— 
arten, gegenüber unſerem harmoniſch gebundenen, weſentlich auf die Zwei— 
heit von Dur und Moll beſchränkten Muſikſyſtem, die wunderbar feine Aus— 
bildung ihrer Enharmonie in Drittel- und Vierteltönen, die uns die orientaliſche 
Tonkunſt und etwa noch der liturgiſche Geſang der griechiſchen Kirche, viel— 
leicht auch der aus der Wiener Papyrusſammlung auferſtandene Chor aus 
dem euripideiſchen Oreſt, nur mehr ahnen laſſen, weil ſolche Feinheiten unſerem 
ganz anders entwickelten Ohre nahezu unfaßbar geworden ſind, alles dies 
ſpricht laut genug ſelbſt in der toten literariſchen Überlieferung. Denken wir 
hinzu, daß dieſe Tonſprache innigſt mit dem edlen Organ der helleniſchen 
Rede verbunden war und deren Seele erſt völlig befreite, daß ferner der 
Wunderbau der griechiſchen Tragödie und Lyrik, deren Dichterkomponiſten 
Aiſchylos, Sophokles, Pindar und Sappho heißen, vom muſikaliſchen Aus 
druck gar nicht zu trennen iſt, ſo ermeſſen wir erſt, welches blühende Leben 
mit dem Sprachmelos jener Geſänge, heute in toten Lettern eingeſargt, ent— 
flohen iſt, ein Verluſt, den wir überhaupt nicht einſchaͤtzen können, ſchon weil 
unſer Ohr ſich in einer ganz andern Richtung weiter entwickelt hat. Für 
uns iſt die Melodie eines Liedes, getragen von ihrer latenten Harmonie, 
etwas derart Selbſtändiges, daß wir über ihr gewohnlich die Worte des 
Textes verlieren. Dem Griechen bildete Wortſilbe und Ton eine unzerſtörbare 
organiſche Einheit, in ſeinem Vorſtellen war umgekehrt der muſikaliſche 
Klang dem herrſchenden Worte untertänig, und griechiſchem Ohre wäre ein 
vierſtimmiger Liedſatz mit ſelbſtändiger Führung der Stimmen über dem 
gleichen Text ſchon deshalb eine Barbarei, ein Zerreißen des dichteriſchen 
Sinnes erſchienen, weil er gegen ſeine geſamte äſthetiſche, auf die klare und 
plaſtiſche Wiedergabe des natürlichen Seins gerichtete Grundanſchauung 
verſtoßen hätte. Es iff ein recht helleniſches Wort, das dem Flöͤtenſpieler 
Kapheſios in den Mund gelegt wurde: „Nicht im Großen liegt das Schöne, 
ſondern im Schoͤnen das Große.“ 

Über der Geſchichte der helleniſtiſchen Muſik liegt noch tiefes Dunkel. 
Es wird nur dürftig erhellt durch Außerungen wie des großen Theoretikers 
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Ariſtoxenos (bei Plutarch), daß die alte Kunſt verfalle und die Praxis ſich von 
der Enharmonik losſage, aus denen die Abwendung von der althelleniſchen 
Weiſe und das Aufkommen einer andern Richtung zu entnehmen iſt. Die 
Alexanderſtadt in den Nillagunen wird das Zentrum der neuen Entwicklung, 
von hier aus flattern die modiſchen Arien und Gaſſenhauer in alle Welt 
und geht die Erfindung des zunächſt Zwecken eines weltlichen Luxus die— 
nenden Taſteninſtruments, der Orgel, aus. Hier ſcheint zuerſt die ſelbſtaͤndige 
Inſtrumentalmuſik jenen Umfang und Reichtum gewonnen zu haben, der 
ſich im Römerreich ſo ungeheuer geſteigert haben muß, daß noch ſpäte ſtreng 
konſervative Beurteiler, wie Ammian, ſie mit dem Stempel des Frivolen 
und Üppigen brandmarkten. In Drama und Lyrik vollendet ſich die ſchon 
im 4. Jahrhundert angebahnte Scheidung zwiſchen Rezitation und Muſik; 
dieſe Zeit voll ſecentiſtiſcher Neigungen erlebt die Ausbildung von Oper und 
Singſpiel mit allem Virtuoſentum auf der einen, von gelehrter Buchpoeſie 
und realiſtiſchem Genreſtück auf der andern Seite. Im Schoße der bes 
deutenden judenchriſtlichen Gemeinde der erſten Jahrhunderte ſcheinen ſich 
endlich die erſten Keime einer neuen religidfen, ſtark von orientaliſchem Geiſte 
durchtränkten Muſikpoeſie zu bilden. 

Die chriſtliche Kirche iſt es denn auch geweſen, die auf die Nachwelt 
brachte, was von helleniſcher Muſik noch lebendig war. Theoretiſche und 
praktiſche Muſik gingen fortan ihre getrennten, immer mehr divergierenden 
Wege; jene war allmählich eine dürre mathematiſche Diſßiplin der Studierz 
ſtube und des Quadriviums geworden, die mit dem Bleigewichte ihres rück— 
ſtändigen Syſtems noch durch Jahrhunderte auf die ihr innerlich ganz ent: 
fremdete, neuen Zielen folgende lebendige Muſik drückte, die freilich für uns 
nur mehr in der Liturgie des chriſtlichen Gottesdienſtes erkennbar iſt. Einſt 
aus dem Geiſt helleniſcher Sprache geboren, dann durch orientaliſche, 
namentlich wohl hebräiſche Einſchläge in ihrem Gefüge ſtark gelockert, mußte 
ſie im Weſten zum mindeſten ſich dem ganz anders gearteten Organ der 
lateiniſchen Ritualſprache anpaſſen, und fo nahm der ohnehin ſchon im 
Gange befindliche Prozeß, der das ganze Mittelalter erfüllt, ſeinen unauf— 
haltſamen Fortgang: Die Löſung des Tones vom Wort und damit zu— 
gleich ſeine ſelbſtändige Entwicklung. 

Die Spuren dieſes Prozeſſes zeigen ſich ſchon in der älteſten chriſtlichen 
Poeſie, in den ins 3. Jahrhundert geſetzten Dichtungen des Commodianus. 
Trotz ihrer klaſſiſchen Hexameter verraten ſie das Durchbrechen eines neuen 
Elements, das ſpäterhin in den Tochterſprachen des Latein, wie in den gerz 
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maniſch⸗keltiſchen Idiomen und im politiſchen Vers der Byzantiner gleich⸗ 
mäßig zur Geltung kommt. Die klaſſiſche Metrik, aus dem Sprachton des 
Helleniſchen erwachſen, wird von dem rein muſtkaliſchrhythmiſchen Prinzip 
der Akzentuierung und Silbenzählung abgelöſt, deſſen Wurzeln unzweifelhaft 
in das altlateiniſche, niemals ganz erſtorbene Volkslied zurückreichen. Alſo 
reagiert auch hier wieder ein volkstümliches, bodenſtändiges Element gegen 
die offizielle, ariſtokratiſche Kunſt. Daneben treten bei Commodianus die 
erſten Keime von Aſſonanz und Reim hervor, auch dieſe beiden Außerungen 
eines muſikaliſchen Prinzips, denn fie eignen dem ſtrengen rhythmiſchen 
Aufbau der achttaktigen Urperiode, wie fie z. B. die volkstümliche Tanz⸗ und 
Liedweiſe beherrſcht. In der Tat hat die abſolute Muſik bis J. S. Bach 
hin ihre Abkunft von dem orcheſtiſchen Urweſen aller volkstümlichen Lyrik 
nicht verleugnet. Es iſt ſehr fraglich, ob der Reim, wie man verſucht hat, 
auf altorientaliſche Wurzeln zurückgeführt werden darf; ſicher hat aber der 
Orient einen ganz weſentlichen Einfluß auf die altchriſtliche Kirchenmuſik 
gehabt, und es iſt nicht ohne Bedeutung, daß jener Commodianus aus dem 
Oſten ſtammte, ein Syrer aus Gaza war. Die Melismen und Fiorituren 
des liturgiſchen Geſanges (Halleluja), die in der orientaliſchen, namentlich 
in der koptiſchen Nationalkirche ganz ungeheuerliche Ausdehnung erhalten 
haben ſollen, ſcheinen wirklich der üppigen öſtlichen Phantaſie zu entſtammenz 
wer weiß, ob fie nicht ein letzter Nachklang alexandriniſchen Virtuoſentums 
ſind? Auch aus ihnen ſpricht eine Abſage an die plaſtiſche, ſtreng gemeſſene, 
die Silben wägende Weiſe des griechiſchen Sprachmelos und die entfeſſelte 
Hingabe an die muſikaliſchen Eigenſchaften des rein ſinnlichen Klanges. 

In dieſer Geſtalt, innerlich aufgelöſt und umgebildet durch volkstümliche 
und orientaliſche Einflüſſe, haben die Barbaren die antike Muſik im „gre— 
gorianiſchen“ Geſang der Kirche überkommen, freilich zuſammen mit einer 
hartnäckig auf dem längſt überwundenen Standpunkt des Hellenentums 
verharrenden, formelhaften Theorie, die noch zuletzt von Martianus, Boe— 
thius und Caſſiodor kompendiert worden iſt. Sie erhielten damit ein Ge— 
bilde, das fie aufzunehmen imſtande waren, weil ein bewegliches flüſſiges 
Element, der muſikaliſche, rhythmiſch beſtimmte Ton die Feſſeln der antiken 
Proſodie geſprengt hatte, ein Weſen, das jeder Sprache ſelbſtändig, folglich 
aſſimilierbar, gegenüberſtand. Im Sinne der Hellenen alſo ein antinaturaz 
liſtiſches Produkt, weil geloͤſt von der menſchlichen Rede, die eben im Melos 
des alten Hellas, ebenſo wie die Plaſtik des Korpers in Leben und Kunſt, 
eine kaum mehr wieder erreichte Hoͤhe der Ausbildung erhalten hatte. 
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Dieſe von der römiſch-orientaliſchen Antike angebahnte rein muſika⸗ 
liſche Entwickelung konnten alſo die Barbaren des Nordens fortſetzen; ſie 
haben dies in glänzendſter Weiſe durch die Ausbildung der Harmonie 
geleiſtet, ganz ebenſo wie ſie das Erbe der Antike, nicht im Sinne plaſtiſcher 
Raumanſchauung, ſondern in dem der ebenſo daſeinsberechtigten dekorativen 
und ſymboliſtiſchen Flächenkunſt weiterentwickelt haben. Schon J. J. Rouſ⸗ 
ſeau hat die Harmonie eine „gotiſche“ und barbariſche Erfindung genannt; 
und dieſe Anſicht, die gerade in Frankreich von Fétis, dann beſonnener von 
Couſſemaker vertreten worden iſt, gewinnt durch neuere Forſchungen immer 
mehr an Wahrſcheinlichkeit. Nach den Ausführungen, die H. Riemann in 
ſeiner ungemein verdienſtlichen Geſchichte der Muſiktheorie vom 9. bis zum 
19. Jahrhundert gegeben hat, ſcheinen die Wurzeln der modernen Harmonie 
tatſächlich auf die uralten, muſikaliſch von ganz anderen Prinzipien beſtimmten 
Volksweiſen des Nordens, beſonders der Germanen (die fie ihrerſeits viel—⸗ 
leicht an die Kelten weitergegeben haben) zurückzugehen, vor allem auf den 
ſchlichten, noch heute in unſerm Volke geübten Zwiegeſang in Terzen und 
Sexten, jenen Intervallen, die eigentlich erſt die Harmonie beſtimmen und 
die charakteriſtiſcherweiſe eben deshalb von der antikiſierenden Muſiktheorie 
als Diſſonanzen verfemt und erſt im ſpäten Mittelalter widerwillig genug 
legitimiert worden ſind. In der Tat will man Spuren von Terzparallelen 
in der Muſik einiger Naturvölker gefunden haben. Riemann beruft ſich auf 
einen höͤchſt merkwürdigen Bericht des im 12. Jahrhundert lebenden Waliſers 
Giraldus, der in ſeiner Descriptio Cambriae e ausdrücklich verſichert, 
daß im keltiſchen Wales, ſowie im angelſaͤchſiſchen Northumbria und Pork 
ſehr alte, ganz allgemein ſelbſt von den Kindern geſungene zwei— 
und mehrſtimmige Volksweiſen üblich ſeien; Giraldus glaubt, daß ſie 
urſprünglich aus Skandinavien ſtammten. Das iſt jedenfalls eine ſchon 
durch ihr Alter wie durch ihre Beſtimmtheit höchſt beachtenswerte Ausſage. 
Sie erhält eine kräftige Stütze dadurch, daß gerade jenes Albion, das heute 
trotz ſeiner Händel⸗ und Haydnverehrung als das muſikaliſch unproduftivite 
Land gilt, begründete Anſprüche darauf erheben kann, als die Ausgangsſtätte 
der modernen Harmonie angeſehen zu werden. Von hier ſind, wie ſogleich 
geſagt werden wird, wichtige harmoniſche Neuerungen auf den Kontinent 
ausgeſandt worden; und die vor kurzem bekannt gewordene Trienter Menz 
ſural⸗Codices zeigen, daß England auch in der Entwickelung des Kontra— 
punkts eine bedeutende Rolle geſpielt hat. Wir dürfen eben nicht vergeſſen, 
daß die iriſchen Miſſionäre, die eigentlichen Kulturtraͤger des frühen Mittel— 
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alters, nicht nur ihre wunderſamen tief der Phantaſie fic) einprägenden 
Bilder und Schriften, ſondern auch die Harfe, die noch heute im Wappen 
des ſangesfrohen Erin glänzt, mitbrachten, daß die Angelſachſen die älteſte 
germaniſche Nationalliteratur aufweiſen können und daß die karolingiſche 
Kunſt ganz weſentlich durch dieſe beiden Faktoren beſtimmt iſt. Hat nicht 
ferner jenes ſelbe England, das bis in die Mitte des vorigen Jahrhunderts 
als ein unkünſtleriſches Land gegolten hat, ſich ſeitdem an die Spitze der 
modernen Kunſtbewegung geſtellt? Die Kunſtentwicklung war eben im 
früheren Mittelalter, wie heute wieder, nicht ſüdlich, ſondern weſtlich orientiert. 

Dieſe neue Phaſe der muſikaliſchen Entwickelung von Nordweſten her 
ſcheint durch das Aufkommen neuer Inſtrumente dokumentiert zu werden, 
mit ihnen innerlich zuſammenhaͤngen. In der Tat leitet die Strömung auf 
die abſolute Muſik der Inſtrumente hin, die Polyphonie hat inſtrumentalen, 
der reinen Vokalmuſik widerſprechenden Charakter. Der Forſchung iſt hier 
allerdings noch ein weites Feld geöffnet; aber ſo viel ſcheint doch ſchon ſicher 
zu ſtehen, daß gerade die älteſten Inſtrumente des Nordens auf eine von der 
Antike grundverſchiedene und dem modernen Empfinden näher ſtehende 
Tonalität zurückweiſen; ob die rätſelhaften „Luren“, bronzene ſtets paarweiſe 
gefundene und wie es ſcheint auch in gleicher Stimmung ſtehende Blas— 
inſtrumente der däniſchen Vorzeit hier angezogen werden dürfen, iſt noch 
fraglich; jedenfalls verdienen ſie alle Aufmerkſamkeit, um ſo mehr als ein Duo 
ſolcher Lurenbläſer ſich allem Anſchein nach ſchon auf den Felſenzeichnungen 
des vielbeſprochenen, vielleicht ins 6. Jahrhundert v. Chr. gehörigen Kivik— 
monuments auf Schonen findet. Möglicherweiſe jünger, aber immerhin 
von ganz reſpektablem Alter find dann wohl die nordiſche Sackpfeife , das 
Nationalinſtrument des Bergſchotten, dann die Drehleier, deren bedeutſamer 
lateiniſcher Name organistrum iff, jene uralte Kombination von Streich—⸗ 
und Klavierinſtrument, bei uns faſt ausgeſtorben und in dem melancholiſchen 
Schlußkapitel von Schuberts Winterreiſe Gefährtin des Bettelmuſikanten, 
nachdem fie zuſammen mit dem Dudelſack in der galanten Schäferwelt des 
Rococo noch einmal hoffähig geworden war, endlich das älteſte aller Geigen— 
inſtrumente, die urſprünglich keltiſche oder germaniſche Chrotta. Alle drei 
ſind anſcheinend ſchon im frühen Mittelalter auf mehrſtimmiges Spiel 
berechnet geweſen, d. h. ſie haben jene uns von Dudelſack und Savoyarden— 
leier her bekannten mitſchnurrenden Grund- und Quinttöne als „Bordunen“ 
beſeſſen. Damit war aber zugleich das der Antike fremde Syſtem des harz 
moniſchen Fundamentes gegeben. Jene Chrotta war überdies dem geſamten 
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Altertum gegenüber eine völlig neue Erfindung von größter Tragweite, die 
gleichfalls die Barbaren des Nordens für ſich in Anſpruch nehmen. Später 
iſt fle mit den der klaſſiſchen Antike ebenſo fremden, jedoch altorientaliſchen 
Lauteninſtrumenten der Araber zuſammengetroffen; die beiden neuen Formen 
haben dann vielfältig aufeinander gewirkt, bis ſchließlich zu Ende des Mittel— 
alters die heutige Geſtalt der Führerin des Orcheſters, der Violine, in Oberz 
italien feſtgeſtellt worden iſt. Erſt mit dieſen Geigeninſtrumenten, den bez 
vorzugten Genoſſen des mittelalterlichen Sängers, wie ſie in der Tat mit der 
Menſchenſtimme an Beſeelung wetteifern, ſowie mit der arabiſchen voll— 
griffiges Spiel geſtattenden Laute waren die Grundlagen für die Ent: 
wicklung des künftigen Orcheſters und der abſoluten Muſik gegeben. So 
ſind jene Araber, die überdies die griechiſche Muſiktheorie im modernen 
Sinne weiter entwickelt haben, zuſammen mit den Nordvölkern auch auf 
dieſem Gebiete die treibenden Elemente in der Kultur des hohen Mittelalters 
geweſen. Außerdem iſt nicht zu vergeſſen, daß heute noch in den Balfanz 
laͤndern das Begleitinſtrument der Heldengeſänge, die „Gusla“, eine Streich— 
laute lebt, die in Geſtalt und Spielweiſe der Minneſaͤngerfiedel ganz 
analog iſt, wie denn überhaupt dieſer nahe Orient die merkwürdigſten 
Analogien zur frühmittelalterlichen Muſik bietet, beſonders was das „Quinten—⸗ 
Organum“ betrifft. 

Es gibt allerlei zu denken, daß der aͤlteſte in feſte Regeln gebrachte mehr⸗ 
ſtimmige Geſang des Mittelalters ſeinen Namen von dem in Alexandria 
erfundenen Taſteninſtrument herleitet; in der Tat iſt auch für jenes (Quin— 
tens und Ouartenz), Drganum” ein inſtrumentaler Urſprung denkbar. Da iſt 
nun die von Riemann hervorgehobene Tatſache ſehr wichtig, daß die ſüd— 
lichen Nationen ſich der nordiſchen Tonalität gegenüber zunaͤchſt ſpröde verz 
halten und ein gemaͤßigtes bloß in Quint und Oktav ſich bewegendes Orga— 
num, den fog. Déchant, verwenden, der bei dem bekannten Charakter der 
Quint im Grunde als eine Fortführung der antiken homophonen Anſchau— 
ung fic) darſtellt. Die entſcheidende Weiterbildung kommt wieder vom Nor— 
den. Von England her verbreiteten ſich in hohen Mittelalter die neuen 
zwei⸗ und dreiſtimmigen Singweiſen des Gymel (gemellum?) und Faux⸗ 
bourdon mit ihren Terzen- und Sextenparallelen, die mit dem alten 
Organum zuſammen ſchon das Syſtem der modernen, auf dem Dreiklang 
aufgebauten Harmonie enthalten. Riemann tritt jetzt mit vollem Recht für 
ihren volkstümlichen Urſprung ein; denn ihr Zuſammenhang mit der von 
Giraldus bezeugten nationalen Muſik der Nordlande iſt kaum abzulehnen. 
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Die weitere Entwickelung braucht dann nur mehr das in jenen uralten In⸗ 
ſtrumenten angedeutete Baßfundament hinzuzufügen, damit der vierſtim— 
mige Satz, bis heute die Grundlage allen weiteren muſikaliſchen Schaffens, 
im Keime gegeben iſt. Noch lange haftet aber die Melodie nach antiker 
Weiſe an einer Mittelſtimme, dem ſpäteren Tenor, der die uralten leinſt eth⸗ 
niſch beſtimmten) Oktavengattungen der Griechen und deren eigentümliche 
Intervallſchritte (Doriſch, Lydiſch, Phrygiſch) in der anſcheinend von Byzanz 
ausgegangenen Fixierung der „Kirchentonarten“ feſthält. Hier entſpinnt 
ſich dann jener denkwürdige Kampf zwiſchen dem alten, von der gelehrten 
Theorie hartnäckig verteidigten Syſtem und dem harmoniſchen Prinzip der 
modernen Tonalität, die im Volksliede und in der weltlichen Muſik einen 
kräftigen Rückhalt beſaß. Er endet mit der allerdings nicht ganz glatt ſich 
vollziehenden harmoniſchen Umgeſtaltung der alten Tonformen und der 
Einführung des modernen Dur und Moll, freilich unter der Maske von 
„Joniſch“ und „Aoliſch“, im 15. Jahrhundert. Die Theorie kam, wie 
immer, hinterdrein; erſt im 16. Jahrhundert hat der große Theoretiker Zar⸗ 
lino in Venedig die Grundzüge der modernen Harmonielehre in einer heute 
erſt ganz gewürdigten Weiſe dargelegt, Es iſt ein Prozeß, der im ganzen 
mit der Umbildung der antiken Überlieferung durch die bildende Kunſt, ſelbſt 
zeitlich, parallel geht. 

Zum dritten Male iſt es England, das in die Entſtehungsgeſchichte der 
mittelalterlichen Polyphonie durch Dunſtaple und ſeine Schule ſchoͤpferiſch 
eingreift. Hier ſcheint die Wiege der Kunſt des Kontrapunktes geſtanden 
zu haben, die im 15. und 16. Jahrhundert dann eine Domäne der in alle 
Welt ziehenden Niederländer geworden iſt, und die mit ihrem arabesken— 
artig verſchlungenen Gewebe ſelbſtändiger realer Stimmen, mit ihrer volligen 
Gleichgültigkeit gegen den willkürlich zerpflückten, oft ganz disparaten und 
haͤufig volkstümlich⸗lasziven Text, ein rein muſikaliſches Gebilde im Sinne 
der abſoluten Inſtrumentalmuſik der Zukunft, und ſomit die vollendete Anti— 
theſe der griechiſchen Vokalkompoſition darſtellt rs. Sie iſt Muſik an ſich, 
die freieſte und unabhängigſte aller Künſte, in der Schopenhauer das Abbild 
des wahren Weſens der Welt erblicken konnte, weil auch in ihr der Schleier 
der Maja zerriſſen, die Plaſtik des Individuellen und Realen in der 
Stiliſierung der Idee aufgegangen iſt, eine Schöpfung des gleichen mittel— 
alterlichen Geiſtes, dem die Gotik entſprang. 

Auch die Muſik hat nach den Künſten der Niederländer ihre „Renaiſ— 
ſance“ erlebt. Das Florentiner Muſikdrama, mit dem eine Anzahl von 


208 


humaniſtiſch gebildeten Männern zu Ende des 16. Jahrhunderts die antike 
Tragödie wieder zu beleben gedachte, konnte noch viel weniger als die bil— 
dende Kunſt der Antike etwas anderes denn äußeren Impuls und ein lite— 
rariſches Ideal verdanken. So fand es wohl die Rückkehr zum lebendigen 
ſinngemäß deklamierten Wort, aber auf der harmoniſchen Grundlage des 
Orcheſters. Es war der Weg, den die großen Reformatoren der Oper, 
nach dem Überſchwang des neapolitaniſchen Barocco, von Lully bis zu Gluck 
und Wagner immer wieder betreten haben. 

So hat die Muſik, wenn auch vielfach retardiert, faſt dieſelben Bahnen 
der Entwickelung durchlaufen, wie ihre im Raume bildende Schweſter; 
ſie ſpiegelt die gleichen Phaͤnomene der Geſchichte des Menſchengeiſtes, 
die „corsi“ und „ricorsi“ G. B. Vicos wieder. Auch die moderne Muſik 
fußt auf der gewaltigen Geiſtesarbeit des Mittelalters, das in ſeiner Weiſe 
die Erbſchaft der Antike übernommen und ſich aſſimiliert hat, was ihm 
gemäß und verſtändlich war; tritt wie einſt in dieſer auch wiederum der in— 
dividuelle leidende und genießende Menſch in den Vordergrund, ſo ſteht er 
doch nicht mehr in göttlicher ſelbſtherrlicher Nacktheit auf der neutralen 
Fläche eines Phidiasreliefs, fondern vor den ungemeſſenen Tiefen der Welt: 
bühne, deren Perſpektipen ſich uns in der maleriſchen und harmoniſchen 
Kunſt der modernen Entwicklung enthüllen“. (19010 
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Jetzt mit den übrigen Reſten, die in konſtantiniſcher Zeit an einem Grab— 
mal Verwendung gefunden hatten, im Hofe des kunſthiſtoriſchen Hof— 
muſeums aufgeſtellt. (Das Denkmal hat unterdeſſen durch Joſef Zingerle 
in den Jahresheften des Sſterreichiſchen Archäologiſchen Inſtituts, Wien 
1924 S. 229 f., Kyknosrelief in Wien, ſeine erſchöpfende ärchäologiſche 
Interpretation erfahren). 

Verwandte Motive finden ſich freilich des oͤfteren (chon in Pompei. 
(Vgl. a. Muſeum in Neapel Nr. 6664.) 

Beiſpiele bei Hoernes, Urgeſchichte der bildenden Kunſt Tf. XIV, 2. u. 5 
(aus Ungarn). Auf eine ſchlagende Parallele zu unſerm Relief, einen 
bronzenen Deichſelbeſchlag aus Mainz, hat mich Hoernes ſelbſt aufmerk— 
fam gemacht. (Abgeb. bei Lindenſchmidt-Sohn, Roͤm-⸗Germ. Zentral— 
muſeum Tafel XX, Fig. 4.) — Es liegt mir ferne, die Sache weiter zu vers 
folgen, die mir nur als Ausgangspunkt der weiteren Betrachtungen 
gedient hat. Aber ich möchte doch darauf verweiſen, daß die merkwürdige 
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ſpätrömiſche Bilderhandſchrift der Notitia dignitatum utriusque imperii 
(ogl. die Ausgaben von Böcking und Seeck) in ihren Abbildungen der 
Legionsſchilde eine ganze Anzahl verwandter Motive, vor allem die ſymme—⸗ 
triſch fic) gabelnden Tierprotomen bringt. Wir ſehen alſo, wie diefe unanz 
tiken Motive gerade im Schoße des national vielgeſtaltigen römiſchen 
Heeres wuchern. Es iſt übrigens für die vorwaltend antiquariſche Richtung 
der archäologiſchen Arbeit auf dieſem Gebiet bezeichnend, daß dieſe hoͤchſt 
wichtige, wenn auch (wie der Kalender des Filocalus) nur in ſpäten Wb- 
ſchriften erhaltene Quelle ſo gar keine Beachtung gefunden hat. Thiele 
führt ſie in ſeiner vorwiegend philologiſchen Diſſertation: De antiquo- 
rum libris pictis (Marburg 1897) nicht einmal an. 

Erſt nach der Niederſchrift der folgenden Abſchnitte iſt mir der gedanken— 
reiche Aufſatz A. Riegls: Zur ſpätrömiſchen Porträtſkulptur (Strena 
Helbigiana Leipzig 1900 S. 250 f.) bekannt geworden. Ich freue 
mich mit aller gebotenen Beſcheidenheit, daß meine Ausführungen ſich 
mehrfach mit denen des ausgezeichneten Forſchers berühren und von 
ihnen beſtätigt werden. 

Plinius (oder fein Gewährsmann) ſagt ſehr deutlich von Lyſikrates, 
Lyſipps Bruder — er ſoll der erſte geweſen ſein, der Totenmasken in 
Wachs ausführte: — hic et similitudinem reddere instituit; ante 
eum quam pulcherrimas facere studebant (H. N. 35, 44). Eine 
römiſche Totenmaske, aus einem Friedhof Lyons ſtammend, befindet 
ſich im ſtädtiſchen Muſeum daſelbſt. Vgl. auch den Kopf in Dresden. 
(Arndt⸗Bruckmann T. 75/76.) 

Noch der hl. Chryſoſtomus (Hom. 21 ad pop.) tadelt gewiſſe Glaͤubige, 
die goldene Hutmedaillen mit dem Bildnis Alexanders zu tragen 
liebten. 

Dieſer Satz kann leicht den Verdacht einer künſtlichen Gedankenkon⸗ 
ſtruktion erwecken. Aber vor kaum drei Menſchenaltern hat die Kunſt 
des Klaſſizismus ſich ganz bewußt dem idealen Porträt zugewendet. 
Nicht wenige der Bildnisſtatuen Thorwaldſens haben mit den angeblich 
Dargeſtellten nur den Namen gemein. Man vergleiche dazu Napoleons 
Vorſchriften über ſeine Porträts Gaz. d. beaux arts. Pér. III, XI, 97). 
Vgl. die ſchematiſchen Porträts von Kaiſern auf aͤgypt. Wandgemälden. 
Lepſius, Denkm. Altäg. IV. 70a und 71 — 3 Guguſtus), 83 b (Trajan). 
Auf Seite 5 der neuen „Urgeſchichte der Kultur“ von H. Schurtz finde 
ich eben als intereſſante moderne Parallele Nachahmungen engliſcher 
Münzen von der Hand ſüdafrikaniſcher Eingebornen abgebildet, mit 
ihren Mitteln der Darſtellung und in ihrer Auffaſſung ausgefüht, Zerr— 
bilder für uns, aber jedenfalls nicht für jene „Barbaren“. 
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40 Das lehrt mich auch mein Töchterchen, das mir eben feinen Struwel⸗ 
peter bringt, mit der ſehr ernſt gemeinten Frage, was denn der große 
Nikolas da Böſes im Geſichte habe — es iſt der ſchraffierte Schatten 
der Wange. In einer ſeiner populärwiſſenſchaftlichen Abhandlungen 
erzählt E. Mach, der nach allen Richtungen hin Anregende, wie er als 
Kind die Schraffierung als ein ganz konventionelles Kunſtmittel auf⸗ 
faßte und dementſprechend einmal ein ſelbſtverfertigtes Bildnis des 
Herrn Pfarrers auf einer Geſichtshälfte ſauber und genau ausſtrichelte, 
was ihm einen ganz unverſtändlichen und ſeinen jungen Künſtlerehr— 
geiz kraͤnkenden Tadel zuzog. Das Geſchichtchen iſt lehrreicher, als eine 
ganze Fachliteratur. Vgl. auch die Anekdote in Paolo Pinos Dialogo della 
pittura von 1548, wo fic) die Mutter eines Mädchens über ein von 
ihm gemaltes Porträt desſelben ereifert und den Schatten unter der 
Naſe als Schönheitsfehler auffaßt. Ahnliche Anekdoten von Carlo Bononi 
bei Barotti, Guida di Ferrara 86. Über die abergläubiſche Scheu vor dem 
Bildnis find im „Globus“ 1903 reiche folkloriſtiſche Belege zu finden. 

* Er widerſpricht auch heute noch der Anſchauung aller morgenlän— 
diſchen Volker mit Einſchluß der modernen Griechen, deren Volks: 
bewußtſein am treueſten von ihrer Kirche repräſentiert wird. Man leſe 
bei Couſſemaker, Hist. de l'harmonie p. 5 das Zitat aus einer 1833 
in Trieſt gedruckten Muſiktheorie nach, deren Verfaſſer Chryſanthos, 
Erzbiſchof von Durazzo, mit dürren Worten ſagt, daß ſeine Landsleute 
nicht das mindeſte Vergnügen an der europäiſchen auf ihre Tonleitern 
gar nicht anwendbaren Mehrſtimmigkeit finden koͤnnten, und er 
dieſe daher nur der Vollſtändigkeit halber erwähne. 


2 Die Stelle iſt zu finden in Camdens Anglica (Frankf. 1603) pag. 890 
cap, 13. Übrigens bietet auch Giralds Topographie von Irland (ibid. 
p. 739 bef. cap. 11 ff.) manches Intereſſante. (Als dieſe Zeilen nieders 
geſchrieben wurden, war das Buch von Lederer, Über Heimat und Ur— 
ſprung der mehrſtimmigen Tonkunſt, Leipzig 1906, noch nicht erſchienen; 
es enthält, glaube ich, aber doch viel mit Vorſicht Aufzunehmendes.) 

73 Abb. in Hoernes' Urgeſchichte Fig. 116. 

„Im Muſeum von Autun befindet ſich ein merkwürdiges Relief, das 
einen Spielmann zeigt, der einen Dudelſack mit Bordun handhabt 
(Gipsabguß im Muſeum von St. Germain-en⸗Laye). Iſt dieſes Relief 
wirklich gallordmifch, fo kann es leicht die älteſte bildliche Darſtellung 
dieſes uralten Inſtruments der Kelten ſein. 

5 E. T. A. Hoffmann's Johannes Kreisler: „Sollte, wenn von der Muſik 
als einer ſelbſtändigen Kunſt die Rede iſt, nicht immer nur die Inſtrumental⸗ 
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muſik gemeint fein, welche jede Hilfe, jede Beimiſchung einer 
andern Kunſt (der Poeſie) verſchmähend, das eigentümliche nur 
in ihr zu erkennende Weſen dieſer Kunſt rein ausſpricht?“ 

© Erſt nach der Drucklegung dieſes Aufſatzes iff mir das ungemein ge— 
dankenreiche und anregende Schriftchen Jul. Langes: „Die Geſchichte 
eines Ausdrucks“ (Leipzig 1901) bekannt geworden. Es iſt ein ſehr be— 
deutender Verſuch, die Kunſt im hoͤchſten kulturgeſchichtlichen Sinne zu 
betrachten, nicht als Theſaurus von allerhand antiquariſchem Troͤdelkram, 
ſondern als Verkünderin der wechſelnden Weltanſchauung der Menſchen. 
Ich verweiſe beſonders, weil ſie mein Thema innigſt berühren, auf 
Langes Ausführungen über den aufwärtsſehenden Alexandertypus 
(S. 15 ff.). 


Randgloſſen zu einer Stelle Montaignes 


„Hier aber,“ verſetzte Wilhelm, „ſind ſo viele 
widerſprechende Meinungen, und man ſagt ja, 
die Wahrheit liege in der Mitte.“ — „Keines⸗ 
wegs!“ erwiderte Montan: „in der Mitte bleibt 
das Problem liegen, unerforſchlich vielleicht, 
vielleicht auch zuganglich, wenn man es darnach 
anfängt.“ 

Wilhelm Meiſters Wanderfahre, zweites 
Buch, zehntes Kapitel. 

„Couleuvre arreste toy; arreste toy, couleuvre, afin que ma soeur 
tire sur le patron de ta peincture Ja fagon et l'ouvrage d'un riche 
cordon que ie puisse donner 4 ma mie: ainsi soit en tout temps, ta 
beaulté et ta disposition preférée 4 touts les aultres serpents.“ 

So lautet der Refrain eines Liebesliedchens, das Montaigne in einem 
der merkwürdigſten Kapitel ſeiner Eſſais (Livre I, chapitre 30), als dem 
Munde eines weſtindiſchen Eingeborenen entſtammend, aufgezeichnet hat. 
Dieſer feinſte und freieſte Kopf, den die Franzoſen vielleicht neben Cham— 
fort beſitzen, nahm ein ſehr lebhaftes Intereſſe an der Welt jenſeits des 
großen Meeres, die damals ein gutes Stück neuer war denn heutzutage. 
Montaigne beſaß ſelbſt eine Sammlung ethnographiſcher Merkwürdigkeiten 
aus jenen Gegenden und er hat nicht verſäumt, als zur Zeit Karls IX. 
drei Indianer in Rouen eingetroffen waren, ſich mit ihnen zu unterhalten, 
was jedoch, dank einem ungeſchickten Dolmetſcher, nicht völlig nach Wunſch 
gelang. Dafür hat er einen Mann, der lange Jahre in jenen Gewäſſern 
umhergetrieben worden war, in ſeinen Dienſten gehabt, und aus dieſer 
Quelle ſtammt vermutlich auch das oben mitgeteilte „Couplet“. Ich kann 
mir nicht verſagen, die guten Worte, die Montaigne bei dieſer Gelegen— 
heit über die Glaubwürdigkeit ſeines Zeugen zum beſten gibt, hier anjuz 
führen; ihre Nutzanwendung auf manches folgende ergibt ſich ohne Mühe. 
(Dem nachſtehenden Zitat liegt die alte Überſetzung von J. J. Bode, in 
Berlin 1793 erſchienen, zugrunde, weil ſie den Ton des Originales, wie 
mir dünkt, vor anderen ſehr glücklich trifft.) 

„Jener Mann, den ich bei mir hatte, war ein ſchlichter Menſch und 
ohne Ausbildung, welches eine geſchickte Eigenſchaft iſt, ein glaubwürdiges 
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Zeugnis abzulegen. Denn feine Leute beobachten wohl genauer und merken 
auf mehr Dinge, aber ſie raiſonnieren nach ihrer Weiſe; und um ihren 
Auslegungen Gewicht zu legen, können ſie ſich nicht entbrechen, ihre Er— 
zählung ein wenig zu drehen und zu wenden. Niemals ſtellen ſie die 
Sachen ſo rein dar wie fie find; fie beugen und verſchleiern fle nach der Ge⸗ 
ſtalt, die ſie ihnen angeſehen haben, und um ihrem Urteil ein Anſehen zu 
verſchaffen und uns demſelben beifällig zu machen, leihen ſie gerne von 
dieſer Seite ihrer Materie ein wenig, vergrößern und verſchönern ſie. Es 
erfordert entweder einen ſehr zuverlaͤſſigen Mann oder einen ſo ein— 
fältigen, der nicht imſtande iſt, eine falſche Angabe zu ſchmieden oder ihr 
Wahrſcheinlichkeit zu geben, auch von keiner Seite vorher eingenommen 
fei. Mein Mann war von dieſer Beſchaffenheit. . . Alſo begnüge ich mich 
mit ſeiner Nachricht, ohne mich darum zu bekümmern, was die Kosmo— 
graphen dazu ſagen. Wir hätten Topographen nötig, die uns eine genaue 
Beſchreibung von den Ortern geben, die fie geſehen haben. Aber kaum 
haben fie vor uns voraus, daß fie Paläſtina geſehen haben, fo 
wollen ſie auch das Privilegium geltend machen, uns von allen 
übrigen Gegenden der Welt etwas Neues erzählen zu dürfen. 
Ich wollte, ein jeder ſchriebe was er wüßte, und zwar nur ſo viel, als 
er davon wüßte; nicht nur allein in bezug auf Länderkunde, ſondern in 
bezug auf alles überhaupt. Denn dieſer oder jener kann eine beſondere 
Kenntnis oder Erfahrung haben von einem Fluſſe oder einem Brunnen, 
der übrigens nicht mehr weiß als was jedermann weiß. Gleichwohl wird 
er, um ſeinen Brocken an Mann zu bringen, über die ganze Naturlehre 
ſchreiben. Aus dieſem Unweſen entſpringen manche und große Unbe— 
quemlichkeiten.“ 

Ich will nur hoffen, daß man dieſe letzten Sätze des alten Skeptikers 
nicht boshafterweiſe auf den „petit loppin“, zu dem — pauperis cena — 
ich einen verehrten Mann zu Gaſte lade, anzuwenden geſinnt ſein wird. 
Denn die folgenden Scholienfragmente rühren zwar nicht an „die ganze 
Phyſik“, wohl aber an ein recht umfängliches und inhaltsreiches Kapitel 
der Kunſtwiſſenſchaft, und ich wünſchte nicht, daß ſie vom Geiſte der 
klugen Skepſis, die der Schloßherr von Montaigne uns gelehrt hat, 
gänzlich verlaſſen erſchienen. 


Der eben mitgeteilte Liedrefrain ſcheint eine hoͤchſt vertrauenswürdige, 
weil in ſolcher Art und ſo frühzeitig aufgezeichnete Bekräftigung einer 


214 


Anſicht zu enthalten, die zwar ihrem allgemeinſten Sinne nach nicht von 
heute datiert, wohl aber neuerdings mit ziemlicher Zuverſicht vertreten 
worden iſt. 

Sie betrifft die Ableitung des ſogenannten geometriſchen Ornamentes 
aus beſtimmten Naturvorbildern. Darnach wären die eigentümlichen 
Muſter, die man z. B. auf auſtraliſchen Rindenſchilden erblickt, keines— 
wegs freie Linienſpiele, ſondern bildeten die Rückenzeichnung gewiſſer 
bunter Schlangen uſw. nach. Als einſeitigſten Vertreter dieſer Theorie 
hat ſich jetzt E. Groſſe erwieſen; den in ſeinem Werkchen über die An— 
fänge der Kunſt gegebenen Abbildungen wohnt indeſſen, ſelbſt wenn fic 
verlaͤßlich fein ſollten, kaum beſondere Beweiskraft inne. Wie es zu 
gehen pflegt, wurde dieſe Theorie in gewiſſen populären Werken, wie in 
dem vor nicht langer Zeit erſchienenen erſten Bande von Wörmanns 
Kunſtgeſchichte, übertrieben und karikiert. Darnach ſoll die Anſchauung 
der Spirallinie von Ammoniten und Echiniten der älteſten Kunſt dar— 
geboten worden fein, und das Gebilde, das wir mit einem halb durch— 
ſichtigen Ausdruck Schlangenlinie benennen, wäre durch die Beobachtung 
etwa der Windungen einer Natter im Graſe in ſeinem Urſprung zu 
faſſen. Überhaupt biete die Natur auf Schmetterlingsflügeln, Blumen⸗ 
blättern uſw. den reichſten Schatz von Formen zur Nachahmung dar. 
Es iſt nicht zu leugnen, daß dieſe Theorie in ihrem gemächlich platten 
Rationalismus ſehr zugänglich iſt, obwohl es nicht ganz leicht ſein dürfte, 
auch nur in unſerer lebenden Kunſt, die doch nach allen möglichen Formen 
Umſchau hält, Parallelen in dieſem Sinne zu erbringen. Es iſt auch ein 
ſehr moderner Gedanke, wenn ein bekannter deutſcher Naturforſcher in 
einem Bilderwerke „Kunſtformen der Natur“ zuſammengeſtellt hat; ob die 
Kunſt aus einem Unternehmen ſolcher Art nennenswerten Vorteil zu 
ziehen imſtande ſei, dergleichen überhaupt nötig habe, darf wohl zum 
mindeſten gefragt werden. 

Es leuchtet aber, glaube ich, jedem ein, der etwas tiefer zu blicken 
ſich gewöhnt hat, daß aus jener Theorie ein ziemlich oberflächlicher und 
etwas grobſchlächtiger Materialismus hervorblickt. Die bekannte griechiſche 
Anekdote von der Erfindung des Reliefs durch das Mädchen, das den 
Schatten ihres Geliebten mit Kohle umreißt, iſt da um ein gutes Teil 
geiſtreicher, vielleicht auch von größerer innerer Wahrheit. Denn dort 
macht ſich ein naiver und populärer Empirismus geltend, der das unmittel⸗ 
bar ſubjektiv Gegebene hoͤchſt unbekümmert in eine äußere Welt hinaus 
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verlegt. Dabei hängt ihm eine bedenkliche Schwäche in pſychologiſcher 
Hinſicht an, da ein ſolches Herausgreifen von meiſtens ganz untergeord— 
neten Details geringe Wahrſcheinlichkeit für ſich hat, ja dem primitiven 
wie dem kindlichen Geiſte, den wir doch mit der nötigen Behutſamkeit 
in Vergleich ſtellen dürfen, ſtracks zuwider zu ſein ſcheint. 

Die Theorie in ihrer Allgemeinheit iſt ſehr alt. Die Ableitung der 
Vokalmuſik aus dem Geſange der Vögel, eine Lehrmeinung der Epiku— 
reer, die Lukrez vorträgt und die noch von Gervinus in ſeinem Buche 
über Händel und Shakeſpeare allen Ernſtes vertreten wurde, iſt auf dem 
nämlichen Baume gewachſen. Sie guckt auch aus der im übrigen echt 
romantiſchen Idee hervor, die in der gotiſchen Wölbung eine Nach— 
ahmung des nordiſchen Waldesdomes erblickte, einen poetiſchen Vergleich 
alſo in eine genetiſche Erklärung umwandelte — es wird von ähnlichen 
Trugſchlüſſen noch die Rede ſein. 

Um ein beträchtliches feiner und ſcheinbarer als dieſe eben entwickelte 
Anſicht, die doch kaum erſt den Namen einer wiſſenſchaftlichen Theorie 
zu Recht verdient, iſt eine andere, die ſich auf die Ableitung gerade der 
einfachſten und anſcheinend urſprünglichſten, der geradlinigen Muſter bez 
zieht, und deren Quelle in der Technik, vor allem des Flechiens und 
der Weberei, „der älteſten und herrlichſten Kunſt, die den Menſchen eigent— 
lich erſt vom Tiere unterſcheidet“, nachzuweiſen bemüht war. Die An— 
ſchauung iſt hier im Grunde die nämliche, nur tritt fie fubtiler, wiſſen⸗ 
ſchaftlicher, nicht fo grob zutappend auf wie jene erſte; denn es handelt 
fic) letzten Endes auch hier um die Nachahmung eines gegebenen Objektes, 
wenn dieſes auch ein Artefakt iſt. Sie iſt, wie bekannt, von einem aus 
übenden Künſtler, Gottfried Semper, mit großem Scharfſinn vertreten 
worden und hat dann namentlich im Kreiſe der Archäologen zu jener 
einſeitigen Motivenjagd geführt, der in Alois Riegl ein ſchwer gerüſteter 
und erfolgreicher Gegner erſtanden iſt. Den Einwendungen, die dieſer 
erhoben hat, wird kein Nachfolgender mehr aus dem Wege gehen koͤnnen; 
namentlich der Nachweis, daß die Herleitung des ſymmetriſchen Wappen⸗ 
ſtiles aus der textilen Technik einem Sotepov xpdtepov gleichkomme, wird 
immer einer der aufklärendſten und wertvollſten Abſchnitte ſeiner „Stil— 
fragen“ bleiben. 

Riegls Anſchauungen ſind das gerade Gegenteil jener materialiſtiſchen 
Theoreme, da er fic) mit größerer Folgerichtigkeit auf das ſubjektiv Ge— 
gebene zurückzieht. Sein Standpunkt hat, wenn man ſo ſagen darf, vita— 
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liſtiſchen Charakter; er geht von einem uns innewohnenden Formtrieb aus, 
einem „Etwas im Menſchen, das uns am Formſchoöͤnen Gefallen finden 
läßt und die geometriſchen Linienkombinationen frei und ſelbſtändig erſchaffen 
hat, ohne erſt ein materielles Zwiſchenglied einzuſchieben“. Es iſt nicht zu 
leugnen, daß dieſe Berufung auf eine Qualitas occulta zunächſt freilich den 
Verzicht auf eine Theorie überhaupt in ſich zu ſchließen ſcheint. Jedoch führt, 
wie ſich noch zeigen dürfte, gerade von hier aus ein gangbarer Weg auf 
ausfidtsreichere Höhen. 

Stammen dieſe Anſchauungen aus dem Lager der Archäologen einerſeits, 
der modernen Kunſthiſtoriker anderſeits, ſo iſt eine vierte Anſicht zu erwähnen, 
die ſich wie die erſte aus dem Kreiſe der Ethnologen und Naturforſcher herz 
ſchreibt und recht bedeutende Ergebniſſe aufzuweiſen hat. Sie geht davon 
aus, daß das lineare Ornament urſprünglich Bildcharakter habe, zum Teile 
mit totemiſtiſcher Bedeutung, jedoch allmählicher Schematiſierung unterlegen 
fei; es iſt das ein Vorgang, der, wie bekannt, noch in gewiſſen Phaſen der 
hiſtoriſch gegebenen Kunſt zu beobachten iſt. Alfred C. Haddon, Hjalmar 
Stolpe, Karl von den Steinen haben dafür (neben manchem Bedenklichen) 
kaum anfechtbare Beweiſe aus der Kunſt der ſogenannten Naturvölker bei— 
gebracht, und es läßt ſich nicht leugnen, daß dieſe Theorie als Maxime der 
Forſchung auf begrenztem und gut zu überblickendem Gebiet (wie ſich denn 
die genannten Forſcher auf Britiſch⸗Neuguinea, Polyneſien, Zentral-Braſilien 
beſchraͤnkt haben) und mit der nötigen Vorſicht angewendet, guten Erfolg 
verſpricht. Zu allgemeinen Folgerungen darf indeſſen von hier aus nicht 
fortgeſchritten werden, ſchon da das Material, ganz beſonders innerhalb der 
prähiſtoriſchen Forſchung, zu verſagen ſcheint. Aber der Ausgangspunkt iſt 
gewiß pſychologiſch richtig, während bei der zuerſt erwähnten Theorie gerade 
da eine bedenkliche Schwäche zutage kam. Denn die Beobachtung der 
primitiven wie aller kindlichen Kunſtäußerungen zeigt allzu deutlich ein Vorz 
wiegen des gegenſtändlichen Intereſſes, das überhaupt lange Strecken 
der Kunſtgeſchichte beherrſcht und noch in der Gegenwart die Grundlage für 
das Kunſtverſtändnis der meiſten ausmacht. Anderſeits danken wir gerade 
Alois Riegl wieder den in allen Hauptpunkten gelungenen Nachweis, daß 
das gelaͤufigſte Pflanzenornament, wie es ſelbſt heute noch in unſerem Formen⸗ 
ſchatz lebendig iſt, von einem uralt heiligen Symbol des Niltales, dem Lotos, 
herſtammt, das im Verlaufe der Entwicklung ſeines heimatlichen geweihten 
Charakters vollig, dann ſeiner urſprünglichen Bildbedeutung überhaupt faſt 
ganz verluſtig ging, während z. B. die Uraͤosſchlange, die gleichfalls gern in 
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dekorativer Reihung erſcheint, eine weſentlich lokale Bildung e und 
dieſem welthiſtoriſchen Prozeß nicht unterlegen iſt. 

Dieſe Theorie hat, richtig verſtanden, eigentlich keine materialiſtiſche Lenz 
denz, da ſie die Entſtehung des Ornamentes nicht in eine ſupponierte Außen⸗ 
welt verlegt, ſondern von Formen, die ſchon dem Geiſte des Menſchen ihre 
eigentümliche Geſtaltung verdanken, ausgeht; gleichwohl fehlt, wie geſagt, 
viel daran, aus dieſem Prinzip als einem allgemein zulänglichen die Cutz 
ſtehung des Ornamentes überhaupt abzuleiten. 

An den eben dargelegten Anſichten haftet ein nicht unbedeutendes metho— 
diſches Intereſſe. Conze hat in einem kleinen Aufſatze über die Anfänge der 
Kunſt, in dem die verſchiedenen Anſchauungen mit der abgeklärten Ruhe des 
vielerfahrenen Lehrers verglichen werden, geäußert, daß jene materialiſtiſchen 
Theorien allzuſehr dem Geiſte der Forſchungsweiſe in der zweiten Haͤlfte des 
19. Jahrhunderts entſprochen haben, um nicht mit Neigung und Eifer er⸗ 
griffen zu werden. Heute, wo jene Weltanſchauung und was mit ihr im Zuz 
ſammenhang iſt ſchon im Niedergange an unſerem Horizont ſteht, kann jener 
Umſchwung, der ſich in den Anſichten Riegls beſonders ſchroff abzeichnet, nur 
bei Rückſtaͤndigen Bedenken erregen. Gerade in den Naturwiſſenſchaften, 
aus deren Reihen die einſeitigſten und dogmatiſcheſten Bannerträger des 
Materialismus gekommen waren, iſt in letzter Zeit eine erſtaunliche Gärung 
und Unruhe wahrzunehmen. Ein Mann wie E. Mach, aus deſſen Munde 
wir ſelbſt erfahren haben, wie ſeine Beſtrebungen vor wenigen Jahrzehnten 
noch von der Mehrzahl ſeiner Fachgenoſſen ſtill belächelt und, was ſchlimmer 
war, überhaupt nicht verſtanden wurden, hat auch äußerlich den Schritt vom 
Phyſiker zum Philoſophen zu machen gewagt. Wir ſind jetzt Zuſchauer des 
merkwürdigen Schauſpieles geworden, daß die Forſchungsmethoden, die ſich 
gern allein den Namen der exakten vindizierten, ihre Pforten weit der einſtens 
ebenſo verrufenen wie gefürchteten kritiſchen Spekulation öffnen, im ehrlichen 
Eingeſtändnis, daß fie mit nicht geringem mythologiſchem und metaphyſiſchem 
Ballaſte befrachtet ſeien. Heute darf es ein bekannter Chemiker gleich W. Oſt— 
wald unternehmen, nicht nur Univerſitätsvorleſungen über Naturphiloſophie 
zu halten, ſondern auch eigene Annalen herauszugeben, die dieſen noch vor 
kurzem mit einem fatalen Beigeſchmack von der romantiſchen Philoſophie her 
behafteten Titel tragen, bei deſſen Nennung manchen ehrenwerten Zunft— 
meiſter ein geheimes Gruſeln überkommen wird. Altere Theorien, die wir 
längſt eingeſargt glaubten, erſtehen jetzt, wie es ſcheint, zu neuem Leben; man 
Hort unter den Naturforſchern über NeoLamarcismus und Neo-Vitalismus 
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diskutieren, ja der verfemte Begriff der Teleologie wagt ſich wieder ans 
Tageslicht, und ein Botaniker wie de Vries bringt den ſchon obſolet ge— 
wordenen Terminus der Mutation dem ſtrengen Darwinismus gegenüber 
wieder zu Ehren. Lauter Sturmvögel des 20. Jahrhunderts; alles in allem 
genommen, ſcheint uns eher ein Zuviel denn ein Zuwenig in dieſen erkenntnis⸗ 
kritiſchen Disputen bevorzuſtehen. Anderſeits iſt es gewiß nicht minder ein 
Symptom, wenn etwa ein Urkundenforſcher gleich Th. Lindner ſein Tagewerk 
mit einem univerſalhiſtoriſchen Werke zu beſchließen ſich anſchickt und zu 
gleicher Zeit gedrungen fühlt, diefem ein geſchichtsphiloſophiſches Prosmium 
vorauszuſchicken. Univerſalgeſchichte und Geſchichtsphiloſophie — auch das 
ſind zwei Dinge, die von der ſpezialiſtiſchen Empirie, wie es ſchien, endgültig 
ins Austragſtübchen, zum Hausrat der Grofydterseit gewieſen waren. 

Od Evvrdiaw d,ο drapepOheο Ewut@ duoroyéer — hat Heraklit der 
Dunkle in ſeinem tiefſinnigen Gleichnis von der Leier und dem Bogen der— 
einſt geſagt. Auch in der Wiſſenſchaft ſcheint erſt die Diſſonanz die wahren 
Harmonie zu begründen, wenigſtens für uns Moderne, deren Begriffe von 
Diſſonanzen ſehr gründlich andere ſind als ſelbſt unſerer näheren Vorfahren, 
Doch nur ein ſchematiſcher Eklektizismus wird es ſich beifallen laſſen, die 
Anſichten, von denen bis jetzt die Rede war, je nach Bequemlichkeit zu eigen 
zu machen und anzuwenden; trotzdem wird man zugeben können, daß ſie alle 
zuſammen das Verdienſt haben, jenes Problem von verſchiedenen Seiten 
her ſcharf, wenn auch einſeitig, beleuchtet und dadurch dem Verſtändnis 
naher gerückt zu haben. 


Es dürfte alſo vielleicht an der Zeit ſein, die Frage zu ſtellen, ob denn 
das in Rede ſtehende Problem als ein hiſtoriſches aufzufaſſen, ob ihm alſo 
auf den Wegen geſchichtlicher Forſchung überhaupt beizukommen ſei? 

Zunächſt wird man ſich fragen dürfen, ob denn innerhalb primitiver 
Kunſtäußerungen jeglicher Art überhaupt eine Grenze zwiſchen „Ornament“ 
und „Bild“ gezogen werden kann, ob denn das, was wir Ornament nennen, 
auch überall als ſolches empfunden wird. Ohne Zweifel iſt bereits die Bez 
zeichnung „geometriſches“ Ornament ein Mißverſtändnis oder zum mindeſten 
ſehr verfänglich, faſt eine Erſchleichung. Schon die Transformationstheorie 
legt hier Proteſt ein. 

Denn jene „geometriſchen“ Figuren, aus denen ſich für uns das „Muſter“ 
zuſammenſetzt, ſind als abſtrakter Begriff keineswegs im naiven Bewußtſein 
vorhanden: wie Molicres Bourgeois Proſa ſpricht, ohne davon eine Ahnung 
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zu haben. Man kann an Kindern leicht die Beobachtung machen, daß ſie, 
ſtatt aus den Ringen ihres Fröbelſchen Legeſpiels vorgeſchriebene Muſter 
zu bilden, es vorziehen, aus ihrer Phantaſie heraus menſchliche Figuren uſw. 
zu geſtalten, höchſt unbekümmert darum, daß dieſe uns Erwachſenen ſehr 
„ornamental“ vorkommen. Preyer und Hoernes haben ſehr hübſche Proben 
dafür beigebracht, wie die Kinder jene „abſtrakten“ Dinge durchaus weſen— 
haft, bildhaft auffaſſen und ſogleich zu benennen wiſſen. Genau wie in ihrem 
Spiel überhaupt ſchieben ſich die Dinge traumhaft ineinander, gleich den 
Grimaſſen des Türklopfers in einem Märchen von Boz; ein Viereck wird 
trotz ſeiner Windſchiefe je nach Belieben als Haus oder als Teppich an— 
geſprochen. Ganz ebenſo wiederholt das Kind aus Freude am Klang ein 
und dasſelbe Wort, deſſen Bedeutung ihm wohl bekannt iſt, in „ornamentaler“ 
Weiſe und verändert es wohl auch ſpielend ins Sinnloſe — für uns; ein 
Vorgang, der gerade ſo in aller Volkspoeſie wiederkehrt, wie jener andere 
in der Zeichenkunſt primitiver Völker von Reiſenden beobachtet werden 
konnte, die nur im Sinne der Transformationstheorie haͤufig allzuſchnell an 
derlei Phantaſieſpiele den Urſprung des Ornamentes anzuknüpfen geneigt 
waren. So ſcheint eine Grenze ſchwerlich auffindbar; und tatſächlich ſetzt 
fic) ja die einfache Umrißzeichnung, die wir als Bild oder Ornament klaſſi— 
fizieren, ebenſogut wie die zeichnende Gebärde aus einem Syſtem von Ab— 
ſtraktionen zuſammen, aus Elementen, die für uns unter den Begriff des 
Geometriſchen fallen. 

Das Problem vom Urſprung des Ornamentes dürfte ſich alſo nur 
mechaniſch von dem allgemeinem des Urſprunges der Kunſt überhaupt 
ſcheiden laſſen, woraus ſich ferner ergibt, daß die ganze Frage letzten Endes 
überhaupt nicht ſowohl ein hiſtoriſches, als ein pſychologiſches Faktum bez 
trifft. Denn es handelt ſich nicht mehr um das Wo und Wann, wenn auch 
innerhalb der weiteſten hypothetiſchen Grenzen, ſondern um das Wie. Es 
ſcheint mir, als ob zwei alte Theoreme hier verdunkelnd und verwirrend einz 
griffen: einmal die unberechtigte, ſchematiſierende Trennung zwiſchen „Inhalt“ 
und „Form“, die einen langen und eigentlich nutzloſen Streit zwiſchen den 
Aſthetikern verurſacht hat; ſodann das Mißverſtändnis der ariſtoteliſchen An— 
ſicht von der ulpgols. Dieſes letztere geht beſonders den „bildenden“ Künſten 
nach, deren Name allein ſchon in dieſer Uuffaffung einen Wegweiſer zu 
jenem Irrtum aufſtellt; in geringerem Grade hat es ſich der Poeſie gegen— 
über geltend gemacht. Was die Muſik anlangt, ſo war von jeher wenig 
damit anzufangen; aus ihrem Lager iſt auch am früheſten Widerſpruch laut 
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geworden. Nun iſt es ja ein alter Erfahrungsſatz der Kinderpſychologie, 
daß das Kind niemals oder nur widerwillig auf Nachahmung der natürlichen 
Form ausgeht, nicht ſo ſehr aus techniſchen Gründen, weil ſie ihm zu 
„ſchwer“ iſt (obwohl etwas dergleichen ohne Zweifel auch im Spiele iſt), 
ſondern weil es ihm einzig und allein um Mitteilung eines Eindruckes zu 
tun iff, zunächſt an ſich ſelbſt (denn ein Publikum kommt noch kaum und 
erſt in zweiter Linie in Betracht), um eine Ausdrucksform alſo, die es in 
ſeiner Weiſe, ſeiner intellektuellen Entwicklungsſtufe gemaͤß, betätigt. 
Der ſcheinbare Naturalismus gewiſſer älterer Kunſtſtufen, vor allem der 
vielberedeten ſüdfranzöſiſchen Jägerzeit, die hier ins Treffen geführt werden 
könnte, erſcheint von da aus betrachtet als ein Mißverſtändnis, das vielleicht 
nur in einem übel angewandten Schlagworte wurzelt. Denn es ſcheint klar 
zu ſein, daß der Ausdruck Naturalismus nur dann einen rechten Sinn geben 
kann, wo er als Kennzeichnung des Gegenſatzes zu einer voraufgehenden, 
vergleichsweiſe „idealiſtiſchen“ oder „manieriſtiſchen“ Periode gebraucht wird, 
wie im 15., im 17. oder 19. Jahrhundert, wo es ſich um eine Oppoſition der 
Ausdrucksmittel, der Technik im höchſten Sinne, um eine ſtrengere Auffaſſung 
des viſuellen Eindruckes, des unmittelbar geſchauten Modells gehandelt hat. 
Jene ſogenannten naturaliſtiſchen Umrißzeichnungen ſind aber augenſcheinlich 
Reproduktionen von Erinnerungsbildern, keineswegs „Studien nach der 
Natur“, und ſie unterſcheiden ſich von der einfachen ſchematiſchen Zeichnung 
nur durch großere Fülle und Sicherheit im Detail, weil dieſes Detail eben 
aus beſtimmten Gründen intereſſierte. Man hat wohl mitunter auch dieſe 
Erſcheinungen auf eine beſondere Organiſation, auf größere Sehſchärfe bei 
Wildſtämmen und Jägervölkern zurückzuführen verſucht; das iff neuerdings 
und, wie es ſcheint, mit vollem Recht von Fritz Schultze als Täuſchung zu⸗ 
rückgewieſen worden. Überall iſt, wie beim Kinde, das Erinnerungsbild die 
Hauptſache, und daß unter gewohnlichen Verhältniſſen das Gedächtnisbild 
eines Schafes im Kopfe des Hirtenbuben ſchaͤrfer und völliger determiniert 
ſein wird als in dem eines Stadtkindes, iſt wohl kein Wunder; der Prozeß 
ſeiner Reproduktion aber wird ſich bei beiden in der nämlichen Richtung, in 
der gleichen Weiſe abſpielen. Mit dieſer Einſicht fallen denn auch alle jene 
Theorien über den Urſprung der Kunſt, die deren Weſen groͤberer oder 
feinerer Weiſe in eine falſch verſtandene direkte „Nachahmung“ ſetzen. 

Es ſcheint alſo zum mindeſten vom pſychologiſchen Standpunkte aus 
notwendig (und es dürfte ſchwer fein, einen anderen aufzufinden), den Urs 
ſprung des Ornamentes, der von dem der bildenden Kunſt überhaupt nicht 
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zu trennen iff, als ein pſychiſches Phänomen aufzufaſſen, das als ſolches 
keinen Anfangs- oder Endpunkt hat, ſomit außerhalb der Grenzen hiſtoriſchen 
Geſchehens fällt und das heute geradeſogut entſpringt als vor den Tauſenden 
von Jahren, die man nur immer als Alter der Menſchheit angeben mag. 


Genau das nämliche Problem hat die Sprachwiſſenſchaft ſeit langem 
beſchäftigt, und es ſcheint, als ob fie erſt jetzt vor einer befriedigenden Loͤſung 
ſtünde. Den Urſprung der Sprache anlangend, iſt auch hier eine Mad) 
ahmungstheorie aufgeſtellt worden, der neben anderen eine ſpiritualiſtiſche 
Auffaſſung, von Wundt mit dem etwas abſchätzigen Namen der Wunder— 
theorie begabt, gegenübergetreten iſt. Wundt ſelbſt hat in den erſten Bänden 
ſeiner Vöͤlkerpſychologie eine „Entwicklungstheorie“ ausgebaut, die von dem 
allein möglichen pſychologiſchen Standpunkt ausgeht. Denn wie in der 
Kunſt kann es ſich bei der Sprache ebenfalls nicht um mechaniſche Nach— 
ahmung, ſondern um den Aus druck eines „inneren“ geiſtigen Geſchehens, 
um die Entwicklungsform eines pſychophyſiſchen Phänomens handeln. 
Conze hat in jenem ſchon zitierten Aufſatz geiſtvoll und treffend auf dieſen 
Zuſammenhang von Sprache und Kunſt hingewieſen und als „Anſicht eines 
Freundes, bei dem er gerne Aufklärung zu ſuchen pflege“, folgende ſehr der 
Überlegung werte Sätze mitgeteilt: „Als erſter Anlaß auch zur bildenden 
Kunſt erſcheint mir ein produktiver Trieb des Menſchen, ein Trieb nicht 
der ulugols, des Nachbildens im gewohnlichen Sinne, ſondern ein Trieb, 
die in uns entſtehenden und lebenden Phantaſiebilder zu 
fixieren. Der kindliche Anfang iſt nicht, ſich vor einen Gegenſtand hinzu— 
ſetzen und ihn abzubilden, ſondern die in der Phantaſie lebende Vorſtel⸗ 
lung eines Gegenſtandes oder einer Handlung aufzuzeichnen.“ Dieſe 
Anſchauung berührt ſich ganz nahe mit der oben entwickelten. Conze deutet 
noch den weiter zu verfolgenden Weg an; für ihn hängen Sprache und 
bildende Kunſt an der Wurzel zuſammen, und er hat die zweite in einer 
höchſt praͤgnanten Formel als ein Sprechen in ſichtbaren Formen bezeichnet, 
wie denn überhaupt jene kleine Schrift voll Anregungen aller Art ſteckt. In 
der Tat iſt die zeichnende und plaſtiſche Gebärde, über deren große Rolle im 
Leben der Naturvölker wir den modernen Ethnologen ſehr ſchaͤtzbare Auf— 
ſchlüſſe danken, von der bildenden Kunſt gar nicht zu trennen und eigentlich 
nur durch ihr flüchtiges Material unterſchieden. Aus Gebärde und Laut, 
die enge und weſentlich zuſammengehoͤren, zweigen fic) Sprache, Ton, Bild 
und Schrift, bildende und tönende Künſte im weiteſten Sinne ab, wobei nicht 
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vergeſſen (ei, daß das Weſen der Kunſt eines iſt und jene logiſchen Ein⸗ 
teilungen nach der Art der Ausdrucksmittel um ſo willkürlicher, ſcholaſtiſcher, 
zugleich unbeſtimmter werden, je mehr ſie ins einzelne gehen. 

Es ſind das Gedanken, die nicht erſt ſeit geſtern gleichſam in der Luft 
liegen. Sie ſind in Deutſchland neuerdings beſonders in zwei Schriften 
ausgeſprochen worden, in unſeres engeren Landsmannes F. v. Hausegger 
„Muſtk als Ausdruck“ (1887) und, mit größerer philoſophiſcher Schärfe, in 
des ebenfalls ſchon verſtorbenen Konrad Fiedlers Abhandlung „Über den 
Urſprung der künſtleriſchen Tätigkeit“ (1889). Beide Männer haben ſich 
auf ein ſpezielles Fachgebiet, jener auf die Muſik, dieſer auf die bildende 
Kunſt, beſchränkt und anſcheinend voneinander keine Kunde gehabt. Auch 
kann man nicht behaupten, daß ihre Anſichten übermaͤßige Beachtung ge— 
funden hätten. Jetzt iſt ein ſüditalieniſcher Gelehrter, Benedetto Croce in 
Neapel, der ſich ſchon in älteren Schriften als höͤchſt origineller Kopf und in 
ſtaunenswertem Maße mit deutſcher Literatur und Wiſſenſchaft vertraut er⸗ 
wieſen hatte, mit einem außerordentlich klar gedachten und geſchriebenen 
Werke hervorgetreten, das in ſeiner Knappheit vielleicht nur hie und da 
etwas allzu dialektiſch gefaßt erſcheint. Croce knüpft zum Teil an jenen 
merkwürdigen und bedeutenden Aſthetiker ſeiner Heimat, G. B. Vico, an, 
den Goethe, ihn mit Hamann vergleichend, als einen jener würdigen Alter⸗ 
väter bezeichnet hat, die ihrer Nation vorleuchten, als ſeien hier „ſibylliniſche 
Vorahnungen des Guten und Rechten, das einſt kommen ſoll oder ſollte, 
gegründet auf ernſte Betrachtungen des Überlieferten und des Lebens“. Der 
Titel von Croces Buch: „Estetica come scienza dell' espressione e lin- 
guistica generale“ enthält ſein ganzes Programm, und auch der zweite 
Untertitel wird nach dem früher Geſagten nicht unverſtändlich ſein. Croce 
hat in der Tat die äußerſten Konſequenzen gezogen, und wenn man auch 
über manchen Punkt verſchiedener Meinung fein wird, fo muß ich doch bez 
kennen, daß mir der eingeſchlagene Weg zum Ziele zu führen ſcheint. Zum 
wenigſten dünkt mir, daß auf dieſem Fundamente allein eine gleich der viel: 
geſchmähten klaſſtziſtiſchen Aſthetik in ſich vollig geſchloſſene und konſequente, 
aber auch mit den hiſtoriſchen Tatſachen zu vereinende Aſthetik möglich 
iff, allerdings nur im Sinne einer reinen Lehre von der Kunſt und keines⸗ 
wegs als Teilgebiet irgendeiner ſenſualiſtiſchen Theorie. 


Zwei Folgerungen, die ſich aus dieſem prinzipiellen Standpunkt ergeben, 
mögen noch raſche Erwähnung finden, weil ſie ſich auf die Grundlagen der 
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beiden zu Eingang erwaͤhnten Theorien, Nachahmung und Technik, beziehen. 
Wenn das Weſen der Bildkunſt nicht in die erſte geſetzt werden kann, ſo 
fällt auch die ganze, ohnehin höchſt ſubjektive und willkürliche Werttheorie, 
von der aus die vermeintliche Unvollkommenheit älterer Kunſtſtufen ſtatuiert 
wird, und die offenbar einen Bodenſatz klaſſiziſtiſcher Anſchauungen enthält. 
Noch in einem vor kurzem ausgegebenen dickleibigen Lehrgebäude, das ſich 
ſelbſt als Aſthetik des Realismus proklamiert, werden derartige Anſichten 
mit bedeutender Zuverſicht vertreten. Es dürfte aber klar ſein, daß das 
Weſen der Sache nicht von der Entwicklung der Kunſtmittel ab, nur mit 
ihr zuſammenhängt; dieſe Entwicklung iſt als rein geſchichtliches Phänomen 
Gegenſtand der hiſtoriſchen Forſchung. Fiedler hat ſchon vor geraumer Zeit 
ganz ähnliche Gedankenreihen angedeutet. 

Damit iſt eine andere Frage, die nach dem Einfluſſe der Technik, innig 
verbunden. Als Quelle des künſtleriſchen Ausdrucks laͤßt ſie ſich nur durch 
ein Mißverſtändnis auffaſſen; als formgebend kommt ſie kaum in Betracht, 
wohl aber unter gewiſſen Bedingungen, die auch hiſtoriſch in langer Reihe zu 
belegen find, als formändernd, wenn dieſer Ausdruck auch etwas zwei— 
deutig und ſchielend ſein ſollte. Das Elementare daran iſt der direkten Be— 
obachtung noch zugänglich. Sully hat (in ſeinen Unterſuchungen über die 
Kindheit) ſehr lehrreiche Beiſpiele vorgebracht, wie bie Muskelempfindungen 
der zeichnenden oder ſchreibenden Hand auf das Gebilde einwirken, und inz 
foferne das Techniſche als Reſultat erſcheint, übt es allerdings entwicklungs⸗ 
geſchichtlich ſeinen Einfluß aus. So wird das anſcheinende Paradoxon 
Michelangelos: „Si pinge col cervello, non colla mano“ durchſichtig, wenn 
es auch in einem anderen Sinne geſprochen ſein mag. 


„Und Schlangenhaut als Wildengürtel prangt ...“ 

Montaignes Indianerliedchen hat auf manchen Seitenweg verlockt. Seine 
klare Ausſage iſt nun einmal vorhanden; es handelt ſich darum, ob wir ihr 
auch den rechten Sinn unterlegen, wenn wir ſie allzu buchſtabengläubig 
nehmen. 

Bild und Ornament verſchwimmen ineinander; und ihre Spaltung durch 
den Verſtand iſt ein praktiſches Poſtulat, das nicht ihr Weſen trifft. Wie 
leicht das Kind zur Deutung ſeiner Kritzeleien zu bewegen iſt, wiſſen wir; 
es frägt ſich, ob nicht ſchon mit dem Ausdruck „Deutung“ zu viel geſagt iſt. 
Anderſeits hat Hoernes ſehr merkwürdige geſchichtliche Beiſpiele dafür gez 
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geben, wie „techniſche“ Muſter in Bilder umſchlagen. Dem allem liegt die 
primitive Spielphantaſie zu grunde, die ihre Wurzel in einen urtümlichen 
und wie es ſcheint unvertilgbaren Animismus und Anthropomorphismus 
ſenkt, der in allen Sprachen tiefe Spuren hinterlaſſen hat und nicht ſelten 
ſelbſt dem wiſſenſchaftlichen Denken noch anhängt. Die moderne Theorie 
der äſthetiſchen Einfühlung, die ohne Zweifel einen fruchtbaren Gedanken 
birgt, knüpft an dieſe Erſcheinung an; und es leidet ja keinen Zweifel, daß 
die populärſte und vielleicht urſprünglichſte Form, ſich das Kunſtwerk zu eigen 
zu machen, die iſt, es zu beſeelen, zu verlebendigen, zu vergegenſtänd— 
lichen. Das läuft von den gefeſſelten Statuen aͤlteſten griechiſchen Alter— 
tums, von den mit Leben und Bewegung begabten Bildſaͤulen im Palaſt des 
Alkinoos, in vielerlei Nuancen bis zum Epigramm und der Ekphraſis des 
Hellenismus, zur literariſchen Floskel abblaſſend, kehrt mit verſtärkter Kraft 
in den mittelalterlichen Mirabilien in Off und Weft wieder, tritt in der bez 
kannten Charakteriſtik Giottos bei Boccaccio zu Tage und ſteckt ſchließlich noch 
in dem eigentümlichen Atelierausdruck der Spätrenaiſſance, der „terribilità“. 
Die künſtleriſche Terminologie alter und neuer, primitiver und vorgeſchrittener 
Zuſtaͤnde iſt dieſes Dämonismus voll. Ob das Kind ein Dreieck als Zipfel⸗ 
mütze auffaßt, ob braſilianiſche Wilde gewiſſe Rauten⸗ und Dreiecksmuſter 
mit dem Namen des Schamſchurzes ihrer Weiber belegen oder als hängende 
Fledermäuſe auffaſſen, iſt im Grunde dasſelbe oder kann doch den nämlichen 
Urſprung haben, als wenn die Chineſen den griechiſchen Mäander als 
„Donnerband“ bezeichnen oder wenn wir noch heute vom „laufenden Hund“, 
vom „Eierſtab“, von der „Ranke“, von „Schlangen- und Wellenlinien“ 
reden. Auch die anmutige, in echt griechiſchem Fabuliergeiſte erdachte Sage 
von der Entſtehung des korinthiſchen Kapitäls gehört in dieſe Reihe. Es iſt 
aber mit Recht gewarnt worden, von ſolchen poetiſchen Bildern und Gleich— 
nisreden, einem Erbteil des ſinnlich und naiv gegenſtändlich empfindenden 
Menſchen, voreilig auf den Urſprung der Form zu ſchließen, wenn die Ent⸗ 
ſtehung aus einem beſtimmten Symbol und Bilde im Sinne der Trans⸗ 
formationstheorie nicht ganz ſicher zu belegen iſt. Iſt doch in gar vielen 
Fällen noch heute die Entſtehung jener Terminologie aus dem poetiſchen 
Animismus volkstümlicher Märchenphantaſie zu durchſchauen. Und nichts 
anderes birgt ſich gewiß auch hinter jenem Liedchen Montaignes. Wir dürfen 
nicht einmal ſagen, der poetiſche Ausdruck verwandelt das inhaltsleere „Or⸗ 
nament“ in das ſinnlich anſchauliche „Bild“, er bemächtigt ſich nur der Form 
in der Weiſe, in der ſie allein in die naive Phantaſie eingehen kann. So 
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wird es erlaubt fein, mit einem Ausruf Nietzſches, des erbarmungsloſeſten 
und weichmütigſten Spürers und Jägers allzu menſchlicher Idole, zu ſchließen: 
„Was Wunder, daß der Menſch ſpäter in den Dingen immer nur wieder— 
findet, was er in ſie geſteckt hatte!“ (19030 
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Geſpräch von der Bildniskünſt 


Je gedankenfähiger Auge und Ohr wer— 
den, um ſo mehr kommen ſie an die Grenze, wo 
ſie unſinnlich werden: die Freude wird ins Ge— 
hirn verlegt, die Sinnesorgane ſelbſt werden ſtumpf 
und ſchwach, das Symboliſche tritt immer mehr 
an die Stelle des Seienden — und ſo gelangen 
wir auf dieſem Wege ſo ſicher zur Barbarei, wie 
auf irgendeinem andern. 

Nietzſche, Menſchliches, Allzumenſchliches 1, Nr. 217. 


Der Künſtler — Der Literat 


K.: Was halten Sie von dieſem Blatt? 

L.: Kurios — muß ich ſagen, dieſes in ſchärfſter Beleuchtung vor einem 
Blaͤtterdickicht auftauchende Bruſtbild eines Mannes — aber was rede ich? 
Das iſt ja vielmehr eine Anweiſung auf meine Phantaſie, denn von dieſem 
etwas puritanerhaft anmutenden Herrn iſt mir ja nicht viel mehr als ein 
Drittel ſeines Antlitzes zu ſchauen gegönnt! Die ganze rechte Geſichtshälfte 
ſteckt im dickſten ſchwarzen Schlagſchatten des breitkrämpigen Schlapphuts, 
ſo daß nicht einmal die Augen zu entdecken ſind. 

K.: Wiſſen Sie, wen das vorſtellt? Es iſt der Mann, deſſen Name noch 
vor einigen Jahren die Welt in Aufregung geſetzt hat: Cecil Rhodes, gez 
zeichnet von Mortimer Menpes, dem Ihnen wohlbekannten Mitarbeiter des 
Londoner „Studio“. 

L.: Kurios, ſage ich zum zweiten Male, und mit mehr Überzeugung, 
denn es iſt wirklich ein ſeltſames Künſtler-Capriccio. 

J.: Sehen Sie ſich's noch einmal genauer an. Ich glaube, es ſteckt doch 
mehr dahinter als eine bizarre Freilichtſtudie an einem Porträt. 

L.: Ich kann Ihnen nicht ganz Unrecht geben; man meint den feſten 
Blick dieſer gar nicht vorhandenen Augen zu fühlen, und die allein ſicht— 
bare Hälfte dieſes energiſch gekniffenen Mundes deutet auf den Mann, 
der im rückſichtsloſen Verfolgen großer Konquiſtadorenpläne kaum ſeines—⸗ 
gleichen hatte. 

K.: Nicht wahr? Und dieſe wenigen Züge genügen dem Künſtler, um 
mit ſeiner ganz auf den Gegenſatz höchſten Lichtes und tiefſten Schattens 
geſtellten Studie in uns den lebendigen Eindruck einer ganzen und geſchloſ— 
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ſenen Perſönlichkeit hervorzurufen. Daß er die Mitwirkung unſerer Phanz 
taſie in nicht gewöhnlichem Grade fordert, gebe ich Ihnen zu. Gerade darin 
ſcheint mir aber ein Reiz des Blattes zu liegen, das auch nicht mit einem 
primitiven Beſchauer rechnet. 

L.: Ich komme aber doch nicht völlig über den erſten ſeltſamen Eindruck 
hinweg, den dieſes Porträt mit Anführungszeichen, das auf die Augen, „den 
Spiegel der Seele“, abſichtlich verzichtet, auf mich gemacht hat. Noch vor 
nicht langer Zeit hätte dieſe Bildnisſtudie eines bekannten Mannes, öffent⸗ 
lich ausgeſtellt, Hohnlachen und Entrüſtung eines wohlgeſinnten Publikums, 
wenn nicht das Einſchreiten der Polizei des ſogenannten geſunden Men— 
ſchenverſtandes hervorgerufen. Jetzt find wir allerdings ſchon etwas abz 
gehärtet. 

K.: Sie ſagen das mit einer ſo eigenen Betonung und ehemals ſaßen 
Sie doch zu oberſt auf dem Berg! Aber denken Sie doch an gewiſſe Lenz 
denzen im modernen Zeichenſtil, die ſich aus dem Impreſſionismus heraus 
entwickelt haben, an Vallottons Schwarz-Weißköpfe, oder an die Linien⸗ 
ſtudien eines kecken Pariſers, wie Forain, die wir neulich zuſammen anz 
geſehen haben. Erinnern Sie ſich an das Capriccio des pauspackigen Kin⸗ 
des, deſſen Vollmondgeſicht ohne jede Innenzeichnung, lediglich durch den 
Umriß wiedergegeben war? An ähnliche Allotria im „Simpliziſſimus“ und 
ſo weiter? 

L.: Oder Rodins Balzac? Aber das iſt doch eher eine freie Phantaſie 
über eine hiſtoriſche Perſönlichkeit, wie etwa der Molicre Houdons. 

K.: Gewiß, aber jenes Momentbild des Romantikers, das der Künſtler 
hinſtellen wollte, in dem die individuellen Züge ſich in der uns umflutenden 
Lichtatmoſphäre aufzulöſen ſcheinen, ſteht unſerem Zeichner doch erheblich 
näher als die maleriſch gedachte, aber doch in jedem Detail feſt und ſcharf 
umriſſene Büſte. 

L.: Nun ja, und es iſt das Recht des Dramatikers gegen die hiſtoriſche 
Perſon. Aber hier, beim Portraͤt eines Zeitgenoſſen, der vor uns im Licht 
gewandelt iff .. .? 

K.: Und da find wir bei der Frage, die uns ſchon sfters uneins ge— 
funden hat. Was iſt denn eigentlich ein Portraͤt? Was verlangt denn eigent— 
lich ein Porträt? Was verlangt denn das Publikum von den Künſtlern? 
Die ſogenannte Ahnlichkeit, einen höchſt unbeſtimmten Begriff, der uns oft 
zur Verzweiflung bringt, um ſo mehr, als er ſich mit der Forderung nach 
der Schönheit — dieſer tyranniſcheſten aller Ideen — zu verſchwiſtern pflegt. 
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Es handelt fic) alſo um die — für einen beſtimmten Umkreis — möͤglichſt 
vorteilhafte Repräſentation des betreffenden Gutmanns oder Gutweibes. 
Das iſt auch das alte Klagelied intelligenter Photographen. Erſt neulich 
ſprach ich mit einem ſolchen ehrlichen Mann, der ſich übrigens längſt von 
dem Fach zurückgezogen hat, weil es ihm zum Ekel ward, den kruden Naz 
turalismus ſeiner Camera mit linden Retuſchen zu verkleiſtern und jene 
ſcheußlichen, gallertartigen, durch und durch verlogenen Produkte zu liefern, 
die in den Schauläden der geſuchten Firmen das Entzücken des lieben Publiz 
kums ſind. 

L.: Da ſtreckt alſo im Grunde das uralte Inventarſtück äſthetiſcher Spe— 
kulation, das halbwahre Thema von der gereinigten, bas heißt verbeſſerten 
Natur, ſein Eſelsohr heraus. 

K.: Wobei dem Künſtler wohl die anmutige Rolle der Putz- und Waſch⸗ 
frau zufaͤllt? 

L.: Ich weiß, daß Sie biſſig werden wie alle Künſtler, wenn man auf 
dieſe Wiſſenſchaft zu ſprechen kommt — und ihr habt fie doch ſelbſt theore— 
tiſch wie praktiſch mitbegründen helfen! Aber den Aſthetikern ſelbſt iſt gerade 
das Porträt immer zweideutig und verdächtig vorgekommen, und man 
merkt ihnen meiſtens an, daß ſte es aus dem Tempelbezirk ihrer Kunſt am 
liebſten ganz hinausweiſen mochten. Da liegt auch ein aͤſthetiſcher Haſe im 
Pfeffer — einer von den manchen. 

K.: Sicher gehört der Künſtler — als Menſch — ſehr oft ſelbſt zum 
Publikum. Aber ſobald er Künſtler iſt, produziert, ſteht er doch mit ſeiner 
ganzen Denkweiſe auf dem jenſeitigen Ufer. Was das Publikum, der Bez 
ſteller mit Sipp⸗ und Magſchaft, von deſſen Beutel er ja leider Gottes meiſt 
abhängt, von ihm fordert — und ich will ja auch dieſem Standpunkt nicht 
das Recht beſtreiten — 

L.: Troppa bonta Sua! 

K.: Padronissimo — was alfo zum mindeſten im Porträtfach verlangt 
wird, das kommt für ihn, mein' ich, erſt in zweiter Linie, oder ſagen wir, 
Ahnlichkeit und Idealiſterung haben für mich eine andere Bedeutung, die 
auszudrücken mir freilich nicht leicht wird. 

L.: Vielleicht verſtehe ich Sie. Laſſen Sie mich wenigſtens verſuchen, 
bei Ihrer Gedankengeburt die weiſe Frau zu ſpielen. Das Publikum will 
„Ahnlichkeit“ und „Schönheit“, beides ſehr variable Faktoren, je nach den 
gerade geltenden Begriffen. Die Ahnlichkeit bedeutet ihm eine Tratte auf 
die Identifizierung des Bildes mit einer, wie tägliche Erfahrung zeigt, meiſt 
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wenig exakten, häufig aus infignififanten Zügen unter recht oberflächlicher 
Erfaſſung der äußern Form aufgebauten „Wirklichkeit“ von Bruder Hans 
und Schweſter Grete — oder mit ſeinem höͤchſt ſouveränen Begriff eines be— 
rühmten Zeitgenoſſen oder Vorfahren. Was die Schönheit anlangt, ſo hält 
es ſich dem Künſtler gegenüber an das Wort Taſſos, wenn es auch nie was 
davon gehört haben ſollte, und ſein Gefallen, das aus den mannigfachſten 
Unwägbarkeiten entſpringt, kann ihm eben nicht wegdiſputiert werden. Für 
den Künſtler ſcheint die Sache weſentlich anders zu liegen. Er hat nicht das 
ſozuſagen hiſtoriſche Intereſſe des Laien an der einzelnen Perſönlichkeit, dieſe 
iſt ihm vielmehr ein Problem ſeiner Kunſt, mit deren ſpeziellen Mitteln aus⸗ 
zumachen — ich glaube, es iſt eine der gefährlichſten unter den gefährlichen 
Analogien, wenn man ihn „Pſychologie“ treiben laͤßt. Es iſt ſicher ſchon 
ein Hinüberdenken über die Sache, wenn man den viſuellen Eindruck für 
ihn ein Symbol der Pſyche ſeines Modells ſein ließe. Es iſt vielmehr ſein 
Erlebnis, das er nur als ſein perſönliches Eigentum interpretieren, das heißt 
zum Ausdruck bringen kann. Das Publikum bleibt beim Eindruck ſtehen, 
der Künſtler, ſofern er Künſtler ſein will, muß zum Ausdruck fortſchreiten, 
zur Manifeſtierung feiner eigenen ſelbſtherrlichen Perſoͤnlichkeit — voraus— 
geſetzt, daß er eine hat, was eben nicht immer der Fall iſt. Die Aſthetik des 
Publikums, wenn man ſchon den — in die ſem Falle übrigens paſſenden — 
alten Namen akzeptieren will, waͤre dann Eindrucksäſthetik, die des Künſtlers 
in polarem Gegenſatze dazu Kritik des Ausdrucks. Der erſten fällt erſichtlich 
ein viel weiteres Gebiet zu als der zweiten, denn die Kunſt iſt nur ein 
Kapitel darin. 

K.: Und der Kritiker? Iſt er nicht wie Buridans Grauchen dann 
zwiſchen beide gepflanzt? 

L.: Unhöflich, aber nicht unrichtig bemerkt. Übrigens, bilde Künſtler, 
rede nicht! — Ihr ſeid häufig genug zwiſchen beiden Krippen zu finden. 

K.: A nos moutons, mein Herr! Wollen Sie nicht gleich ſagen, der 
Künſtler bildet im Porträt ſich ſelbſt? Ich wäre aufgelegt, Ihnen beizuſtimmen. 

L.: Nun, würde ſich damit nicht die allbekannte Tatſache erklären, daß 
derſelbe Menſch, von verſchiedenen Künſtlern gemalt, zumeiſt ſehr verſchieden 
ausfieht? Das hat (chon ein alter Theoretiker wie Filarete als aufgeweckter 
Florentiner gemerkt. 

K.: Ich erinnere mich mit vielem Vergnügen eines Bildchens von 
Lawrence, das ich irgendwo geſehen habe. Es „ſtellte“ unſern guten Kaiſer 
Franz „vor“ — iſt übrigens nicht eine allerliebſte Zweideutigkeit in dieſem 
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Ausdruck? — er ſah aber einem engliſchen Lord vom Lande zum Verwechſeln 
ähnlich. Aber ſpinnen Sie Ihren Faden fort, ich ſehe es Ihnen an, daß Sie 
noch viel Flachs auf Ihrer Spindel haben. 

L.: Wohl, Sie haben es aber dann auf dem Gewiſſen, wenn ich ins 
Schulmeiſtern gerate! Soweit ſcheinen wir ja einig geworden zu ſein, daß 
der Künſtler von einem optiſchen Eindruck, einem „Außeren“, dem gemeinen 
Sprachgebrauch nach, ausgeht; ob und wie er durch ſeine höchſt perſoͤnliche 
Bearbeitung desſelben zum „Innenleben“ des „Andern“ zu gelangen ver— 
mag, alſo vom „Phänomen“ aus, mit den alten Philoſophen zu reden, zum 
„Noumen“ iſt ein ſehr ſtachliges Problem, das wir, da die Schauer der 
Metaphyſik uns anwehen, beiſeite ſtellen wollen. Das Publikum, und das 
iſt eben der „andere“, hält ſich aber bei dieſem „Außeren“, wie es ihm jetzt 
durch den Künſtler überliefert iſt, ſehr wenig auf, es will hinter die „Form“ 
dringen, „Stoff“, „Inhalt“ haben, oder wie man dieſe Kategorien ſonſt 
heißen will. Je leichter ihm das gemacht wird, deſto lieber iſt es ihm. Wohl 
ein weſentlicher Grund des Widerſtrebens gegen alle Neuerungen, die eben 
die gewohnte Art der Betrachtung erſchweren. Denn nicht das Porträt als 
Ausdruck und Mitteilung einer künſtleriſchen Perſönlichkeit iſt ihm die Haupt: 
ſache, ſondern der reale Menſch, der quasi dahinterſteckt, der ihm nach ganz 
beſtimmten Richtungen hin bekannt und vertraut iſt, fein Gefühl in bez 
ſtimmter Weiſe anregt, pro und contra. Gerade ſo wie der Primitive hinter 
den Spiegel guckt, um das Spiegelbild zu finden. Das Porträt eines Herrn 
K. läßt die meiſten Leute kalt, wenn fie an ihm keine perſoͤnlichen Vorſtellungen 
und Gefühle wie an einen Kleiderhaken aufhängen können. Iſt Herr K. kein 
perſönlicher Bekannter oder keine Tagesgroͤße, ſo kann er intereſſant werden, 
wenn er zum mindeſten ein hübſcher Mann iſt; hat ihn aber etwa die Natur 
ſtiefmütterlich behandelt, ſo muß entweder der Reiz des Haͤßlichen beſonders 
wirkſam ſein oder der Maler muß ſchon mit beſonderen Kraftmitteln arbeiten, 
um das Bildnis wenigſtens von der Seite der ſogenannten „packenden 
Lebenswahrheit“ her zugänglich zu machen. Und das iſt dann das uralte, 
primitivſte und populärſte Kunſturteil, das von Myrons Kuh und den 
Trauben des Zeuxis her durch alle Zeitalter, gleichviel ob „idealiſtiſcher“ 
oder „realiſtiſcher“ Geſinnung in unzähligen Variationen abgeleiert wird 
— Sperlingskritiken haben ſie die Weimarer Freunde genannt. 

K.: Und der Künſtler, von dem eigentlich zuerſt die Rede fein ſollte, 
wenn von Herrn K. die Rede iſt, verſchwindet dabei in der Verſen— 
kung — aber es iſt eben nicht der gemalte Herr X., das Werk und fein 
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Autor, ſondern, wie Sie geſagt haben, der wirkliche E, um den ſich die 
Sache dreht. 

L.: Durch das fortwaͤhrende Kunſtgerede find indeffen heute die wenigſten 
Leute mehr naiv und ehrlich genug, zuzugeben, daß ſie in einer Landſchaft 
nicht mehr als eine Ausſicht von ihrem Kirchturm ſehen, figürlich und un⸗ 
figürlich geſprochen. 

K.: Da kann ich Ihnen mit einer drolligen Anekdote aufwarten. In das 
Bureau eines berühmten Rechtsanwaltes kommt eine Dame. Tiber dem 
Tiſche des Juriſten hängt eine Kopie von Böcklins Toteninſel. Beim Wegz 
gehen wirft die Dame einen langen Blick darauf und meint mit einer Miene, 
in der ſich die Erinnerung an vergangene Sommerfreuden ſpiegelt: Welch 
ſchöne Anſicht von Helgoland! Der Advokat iſt fo perplex, daß er bloß mit 
einer ſtummen Verbeugung antworten kann. Gleich darauf beſucht ihn ein 
befreundeter Bankier, dem er das Erlebte erzählt. Der ſchüttelt ſich vor 
Lachen und ruft: Zu einfältig! Jeder Menſch ſieht doch, daß das Capri 
vorſtellt! 

L.: Nun, das Geſchichtchen braucht nicht erfunden zu ſein! Alle bildende 
und redende Kunſt, ſagt man, war ab ovo Mitteilung und geht ihrem Weſen 
nach von ihr aus, was Wunder, daß der naiv empfindende Menſch vor allem 
den Stoff der Mitteilung aufnimmt, wie er ſie eben verſteht, und die Form 
des Berichtes, und was damit zuſammenhängt, den Berichtenden ſelbſt, 
vergißt und vernachläſſigt. Es ſind eben zwei Standpunkte, auf der wie in 
jeder echten Tragödie, jeglicher in ſeiner Weiſe recht hat, der Laie wie der 
Künſtler. Im Grunde iſt die ganze Kunſtgeſchichte nichts als ein Kampf 
dieſer beiden Anſchauungen, wo eine die andere verketzert und ins Unrecht 
zu ſetzen ſucht, und da das doch auf die Dauer nicht geht, eine Stufenleiter 
von Kompromiſſen. Schließlich iſt die Anſicht, die einmal ein bedeutender 
Künſtler geäußert hat — ich bin nicht ſicher, ob es nicht unſer Grillparzer 
war — gar nicht ſo paradox: nur der Künſtler ſelbſt könne ſein Werk ganz, 
als Künſtler nämlich, beurteilen. Denn dem fremden Kunſtwerk gegenüber 
iſt er unausweichlich in irgendeinem Winkel ſeiner Seele „Publikum“, 
„Laie“. Wie ſeltſam, faſt mochte ich das anrüchige Wort pathologiſch ge⸗ 
brauchen, berurteilt derſelbe Grillparzer den Künſtler Weber? Und ſo 
meine ich, der Künſtler iſt eben immer ein wenig in der Lage des Apelles, 
der hinter ſeinem Bilde verſteckt auf die Urteile der Beſchauer lauſcht. Der 
draußen ſteht, ſieht die bemalte Leinwand als eine Tafel an, auf der er ſeine 
Gedanken und Meinungen aufſchreiben kann. 
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K.: Das tut aber der Küuſtler nicht minder, und fo ſcheint der Unter⸗ 
ſchied wieder aufgehoben zu ſein? 

L.: Ja und nein; freilich iſt für den Künſtler ſein Werk die Projektion 
ſeines eigenen Ichs; aber der große Unterſchied iſt, daß er in ſinnlichen 
Formen darſtellt. Ihm iſt das, was auf der Leinwand ſteht, das Wirkliche 
und Weſenhafte, weil es ſeine Tat iſt, während der Beſchauer gerade dies 
fein Eigentum ſozuſagen auflöſt, verflüchtigt. 

K.: So daß in dem Cant, in dem Sie ſich manchmal auszudrücken lieben, 
der Künſtler gewiſſermaßen auf dem Standpunkte des philoſophiſchen 
Idealismus ſtünde, waͤhrend das Publikum wohl den naiven Realismus 
(ſo nennen Sie's wohl) verträte, der an der Welt als einem Ding außerhalb 
ſeiner Haut feſthaͤlt, das der Künſtler nur „nachzuahmen“ hat. Aber ſehen 
Sie ſich vor, in dem Punkte ſind wir vom Handwerk alle einig, daß wir uns 
die lebendige Welt da draußen nicht wegeskamotieren laſſen! 

L.: Darüber wäre wohl einiges anzumerken, aber ich kenne Sie leider als 
unverbeſſerlich und unbelehrbar. Deſſenungeachtet und trotz Ihres boshaften 
Wortſpieles, das Ihnen die Manen des ehrwürdigen Kant verzeihen mogen 
— ei, leugnen Sie's nur nicht! — will ich Sie doch auf dieſem mut willigen 
Einbruch in philoſophiſches Gebiet feſthalten. Ich erinnere mich eben einer 
ſehr ſcharfſinnigen Abhandlung, die ich vor kurzem geleſen habe, weil ſie ge— 
rade an die von uns erörterten Fragen rührt. Ihr Autor, auf den ſich, ein 
ſeltener Fall, die philoſophiſche Veranlagung vom Vater her vererbt hat 
ſetzt ſich nämlich vor, die verſchiedenen Auffaſſungsweiſen, die das Kunſt⸗ 
werk zulaͤßt, zu zergliedern. Er geht von einem geſchickt gewählten hiſtoriſchen 
Beiſpiel aus, dem Gegenſatz zwiſchen Bilderverehrer und Bilderſtürmer. 
Es iſt ja klar, daß für den erſten das Bild nur ein Abgebildetes iſt, das 
einen geiſtigen Inhalt vermitteln ſoll; für den zweiten nichts als ein Whe 
bildendes, ein Bildwerk, in deſſen toten Stoff ein Göttliches zu verehren, 
hinter dem ein Geiſtiges zu ſuchen, Läſterung iſt. Dieſer Gegenſatz iſt nicht 
bloß ein einzelnes hiſtoriſches Ereignis. Wir beginnen alle ſozuſagen auf 
dem Standpunkt des Bilderverehrers; für den Knaben kann ein Stock das 
Reitpferd, dem Mädchen ein Stück Holz das Wickelkind „vorſtellen“. Bei 
fortſchreitender Entwicklung pflegt dieſes rohe Symbol ſo wenig zu genügen, 
als das Brettidol dem Griechen ſpäterer Zeiten genügt hat. Um dieſen 
Prozeß der „Entbildung“, wie ihn unſer Forſcher nennt, aufzuhalten, bedarf 
es immer ſtärkerer Anlehnung an die Erſcheinungsweiſe des natürlichen 
Objekts, d. h. der Steigerung der Ahnlichkeit. 
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K.: Ich verſtehe. So wird der Stock zum Stecken und Schaukel⸗ 
pferd und das Stück Holz ſchließlich zur Puppe mit beweglichen Augen 
und künſtlicher Stimme, mit allem Raffinement moderner Spielzeug⸗ 
technik, deren unſere Kinder ſo bald überdrüſſig werden, weil ihrer Phantaſie 
und Spielluſt gar zu wenig Raum gelaſſen iſt. Wie gerne kehren ſie 
zum holzgeſchnitzteſten Bauerntand zurück! Neueſtens folgen ihnen, und 
gewiß mit Recht, die modernen Künſtler, die ſich mit dergleichen befaſſen, 
auf dieſem Wege. Ich glaube, von hier aus wäre mancher Ausblick zu 
gewinnen. 

L.: Um ſo mehr, als dieſe rückläufige Bewegung ganz im Weſen unſerer 
modernen Kunſt liegt. Aber erlauben Sie mir, den Gedankengang unſeres 
Philoſophen noch weiter zu verfolgen, ihn nach meiner Weiſe frei paras 
phraſierend. Auf dem einen Standpunkte haben wir alſo die Kunſtauf— 
faffung einzelner wie die ganzer großer Perioden, die man wohl idealiſtiſch 
zu nennen pflegt... 

K.: Und auf dem anderen der Bilderſtürmer die ſogenannte realiſtiſche 
bis in ihre äußerſten Konſequenzen? Das ſcheint mir denn doch ein arger 
Widerſpruch. 

L.: Verſtehen wir uns nur recht! Was bedeutete dem „Bilderſtürmer“ 
das Bildwerk? Für ihn, der deſſen geiſtige Anſprüche ablehnt und per— 
horreſziert, iff es nichts weiter als Materie, die Form gewonnen hat, durch 
den Künſtler, deſſen Tätigkeit ihm allerdings als Förderung des Götzen⸗ 
dienſtes bedenklich und ſchädlich erſcheint. Aber denken Sie daran, daß die 
Künſtler das Hineindeuten, das Hindurchſehen ſozuſagen durch ihr Werk 
faft immer mit Unwillen ertragen haben. Denken Sie an die Reaktion 
gegen Anekdotenweſen und Geſchichtserzählung, gegen alles, was hinter der 
Leinwand geſucht wird. Schon der Titel des Kunſtwerkes gehoͤrt eigent— 
lich dazu, weil er gleich ein Programm für den Beſchauer enthält. Böcklins 
Bilder ſind faſt alle von Kunſthändlern getauft, die das Publikum gut 
kannten und recht wohl wußten, was ihrem Geſchäft zutraͤglich ſei. Schon 
der alte, grundehrliche Giambologna hat es gutmütig geſchehen laſſen, daß 
ſein gelehrter Freund Borghini eine ſeiner berühmteſten Gruppen dem Pu— 
blikum mit einem antiquariſchen Modenamen mundgerecht machte. Gegen 
die Literatenſcheidung von Idee und Form haben ſich die Künſtler im 
Grunde immer geſträubt, weil ſie deutlich fühlten, daß hier etwas mit der 
Natur ihres Schaffens nicht ſtimmen wollte — wenn ſie auch als Theore— 
tiker ganz anders ſprechen mochten. 
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K.: Sie ſteht auch gewiß mit dem Produzieren im Widerſpruch. Ich 
laufe doch nicht mit einer „Idee“ im Kopfe herum, die ebenſo gut jeder 
andere hat und vor meinem Bilde auch zu haben glaubt, und die ich nur, 
weil ich mein Handwerk gelernt habe, in irgendeinen Stoff ſäuberlich zu 
übertragen hätte! Über dieſe unſinnige Scheidekunſt habe ich mich ſchon 
auf der Akademie geärgert! Mir fallen dabei auch alle die guten Künſtler⸗ 
anek)doten ein, von der perſiflierenden Antwort Michelangelos auf die neu— 
gierige Frage eines Bekannten, wie er denn ſeine göttliche Nacht aus dem 
Stein herausgeholt habe, bis zu den Faber-Bleiftiften unſeres lieben Meiſters 
Schwind. 

L.: Und fo waren wir wieder glücklich bei Herrn Publikus als Widerpart 
des Künſtlers. Der eine mit ſeinem ewigen Hinüberdeuten über das Bild, 
der andere, der ſich ärgert, wenn ihm ſein Eigenſtes und Innerſtes damit 
wegeskamotiert wird. „Das iſt eine von den alten Sünden, ſie meinen, 
Rechnen, das ſei Erfinden.“ 

K.: Gut, aber vergeſſen Sie den bedenklichen Gegenreim aus dem gleiz 
chen Brevier nicht: „Und weil ihre Wiſſenſchaft exakt, ſo ſei keiner von 
ihnen vertrackt!“ Paßt das nicht doch am Ende auf Ihren philoſophiſchen 
Gewaͤhrsmann? Mir iſt wenigſtens alleweile die Fähigkeit abgegangen 
dieſem Hintenherumdenken um die lebendigen Dinge einigen Geſchmack ab⸗ 
zugewinnen. 

L.: Da tun Sie ihm wirklich unrecht! Haben Sie den kleinen Aufſatz 
erſt geleſen, ſo wird ihnen zwar ſeine Auffaſſung vielleicht nicht ſympathiſcher 
ſein, denn ſie liegt zu abſeits von ihrem „gegenſtändlichen“ Denken, aber Sie 
werden ſie doch billiger beurteilen — zumal bei Ihrer Neigung zur Theorie, 
die Sie ſelbſt, wenn auch etwas widerwillig, zugeben. Übrigens heißt ja 
Theorie bei den Griechen Schauen und ſchlägt alſo in Ihr Geſchäft! Aber 
laſſen wir das, es gibt ein Feld, ſo voll des konkreteſten Lebens als nur 
möglich, auf dem wir eben deshalb, wenn auch von ganz verſchiedenen Aus⸗ 
gangspunkten her, oft und gern zuſammentrafen, die Hiſtorie! Ich wollte 
Sie ſchon früher an das Mittelalter erinnern, als die Zeit, in der, allgemeiner 
Annahme nach, die ſymboliſche, über das Bild hinausgreifende Auffaſſung 
die Oberhand zu haben ſcheint. Gleich einem Stoiker des Altertums, aber 
ganz im Geiſte dieſes Mittelalters proklamiert Dante Poeſie, wie Kunſt über⸗ 
haupt als eine Art ſymboliſcher Sprache für eine höhere, den Sinnen nicht zu— 
gängliche Wahrheit. 

K.: Zugegeben. Wie triumphiert aber der Künſtler in ihm über ſeine 
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Theorie! Ich erinnere mich recht wohl feiner Kanzone, deren Worte: chi 
pinge figura, se non pud esser lei, non la può porre, mir ganz aus 
einer Künſtlerſeele herausgeſprochen erſcheinen. Liegt da nicht der Schlüſſel 
zu dem, wovon wir ſprachen, daß Impreſſion und perſönlicher Ausdruck 
nicht zu trennen, Scheidung in Inhalt und Form ein Schemen aus der 
„Laienäſthetik“ iſt? 

L.: Täuſchen Sie ſich aber nicht darüber, daß dies eine moderne Deutung 
iſt, der Dante ſchwerlich Beifall zollen würde; auch ſeine berühmte Aus ſage 
über den neuen Stil im Purgatorio iſt ja nicht im modernen Goetheſchen 
Sinne zu verſtehen. Er hat ſeine Meinung, die eines echten Scholaſtikers, 
im Kommentar zu jener Kanzone auch ganz klar ausgeſprochen. Aber gerade 
dieſer Convito, die merkwürdigſte Poſtille eines großen Dichters zu ſeinen 
eigenen Werken, ſcheint allerdings zu beweiſen, wie die „Laienäͤſthetik“ (die 
in dieſem Falle allerdings die der Kirche iſt) den Künſtler zwingt, ſich ſelbſt 
zu verleugnen. Hat man nicht die großen Fenſtergemälde der gotiſchen Dome 
mit Recht gemalte Predigten genannt? Überwuchert und meiſtert nicht das 
Spruchband mit ſeinen dogmatiſchen und moraliſchen Anſprüchen förmlich 
das Bild? 

K.: Und doch laßt es ſich im Grunde fo wenig meiſtern, wie in Dante 
ſelbſt der Poet, faſt möchte man ſagen wider Willen, das Feld behauptet. 
Wie oft habe ich in franzöſiſchen Kathedralen an das alles denken müſſen! 
Selbſt mit bewaffnetem Auge vermag man kaum dieſe erbaulichen Sprüche, 
ja die frommen Bilder ſelbſt an dieſen himmelhohen Glastapeten zu erkennen. 
Mußten nicht in der Zeit, da fle entſtanden, dieſe gemalten Predigten eigent— 
lich ihren Zweck verfehlen? Die Leute hätten ja die Augen des alten Lynkeus 
haben müſſen. Wahrhaftig, ich muß die Selbſtverleugnung dieſer alten 
Mönchskünſtler bewundern; ſie waren darin nicht weniger groß als die 
griechiſchen Bildhauer, die die Rückſeiten ihrer Giebelfiguren, die doch kein 
Menſch mehr zu Geſichte bekam, fo ſorgfältig ausführten wie die Vorderz 
ſeiten. Aber was Selbſtverleugnung! Bildet der Künſtler nicht zuerſt und 
zuletzt für ſich ſelbſt, nicht fürs Publikum? Tut er ſich nicht ſelbſt vor allem 
genug, ſo muß er ja ſeinem eigenſten Weſen untreu, ein Schelm werden. 
Sie zucken die Achſeln; nun, mit Ihren gewiſſen Sozialtheorien haben Sie 
mich oft genug geärgert. Aber laſſen wir das und ſagen Sie mir, was bleibt 
denn von Ihren gemalten Predigten im Grunde übrig für alle, die nicht 
Teleſkop⸗Augen haben — doch wohl der mächtige dekorative Eindruck, das 
entzückend herbe Linienſpiel dieſer koloſſalen transparenten Teppiche, und das 
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iſt doch ſicher etwas rein Künſtleriſches? Im Dante hat der Scholaſtiker den 
Poeten doch nicht erſchlagen können, weil er mit ſeiner eigenen Perſon, mit 
ſeinem Haß und ſeiner Liebe in ſeiner Figur drinnen ſteckt, und darum bez 
haupte ich, ſeinen Kommentaren — die ich übrigens nie habe leſen mögen — 
und aller Philologie, meinetwegen auch der Grammatik zum Trotz, meine 
Auslegung, ob ſie nun modern iſt oder nicht. Ich habe auch nie verſtanden, 
wie man an der Realität der Beatrice hat zweifeln können; ein echteres 
Jünglingsbuch als die Vita nuova, gerade in ihrer idealiſchen Überſpannung, 
gibt es ja gar nicht. 

L.: Nun, Sie wiſſen, daß ich in der Bewunderung dieſes „goldenen Büch⸗ 
leins“ mit Ihnen eines Sinnes bin. Aber laſſen Sie uns noch einmal auf 
unſer Porträtthema zurückkommen. Auch dem Zeitalter Dantes pflegt man 
ja das Porträt, wenigſtens wie wir es verſtehen, abzuſprechen; ich weiß doch 
nicht, ob zu Recht. 

K.: Ich geſtehe, daß mich die Kunſt des Mittelalters — trotz meiner 
Ihnen wohlbekannten hiſtoriſchen Velleitäten — immer lediglich von ihrer 
dekorativ⸗künſtleriſchen Seite her intereſſiert hat, alſo im ſelben modernen 
Sinne, den Sie in meiner Auslegung Dantes finden. Und ich bilde mir 
dennoch ein, daß ſie beſſer iſt als die der vielen Myopſe, die an der „Commedia“ 
herumgeſchnoppert haben! Was ich indeſſen aus dem Mittelalter an foz 
genannten Porträts zu ſehen bekommen habe, auf Siegeln etwa oder in Ab⸗ 
bildungen von Handſchriften, das war mir häufig zugänglich und erfreulich 
durch die feine künſtleriſche Linie, aber Portraͤts, wenigſtens was wir darunter 
verſtehen, ſchienen mir nicht darunter zu ſein. Sie müßten denn Anweiſungen 
auf die Phantaſie des Beſchauers ſein (um Ihren Ausdruck zu gebrauchen), 
der ſie erſt aus ſeiner individuellen Erfahrung auszufüllen hat. Aus einem 
ſolchen noch fo vortrefflich ftilifierten Kartenkönig einen lebendigen Menſchen 
und Herrſcher herauszuleſen, iſt allerdings keine Kleinigkeit. 

L.: Macht Ihnen aber jetzt noch jedes Kind vor, wenn es darauf ankommt. 
Denken Sie nur an unſer altes Beiſpiel vom Steckenpferd und der Puppe. 
Iſt das nicht ein ganz ähnlicher ſeeliſcher Vorgang? 

K.: Ich kann Ihnen nicht widerſprechen. Aber ich ſehe nicht, wo Sie 
hinaus wollen. 

L.: Pazienza! Laſſen Sie mich weiter ſokratiſieren. Ereignet ſich nicht, 
was unſer Philoſoph den Prozeß der Entbildung nennt, auch im Laufe dieſes 
„Mittelalters“? Der Kartenkönig, wie Sie wenig reſpektvoll zu ſagen be⸗ 
liebten, genügt auf die Dauer eben nicht, man beginnt ihn ganz leiſe zu in⸗ 
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dividualifieren, der lebendigen Erſcheinung anzunähern, um das Symbol, 
das Leben, das ſonſt zu entfliehen droht, feſtzuhalten. Dabei laufen denn 
ganz ſeltſame Sachen unter, wie in Italien, das ſich ſtets nach ſeiner glor⸗ 
reichen antiken Vergangenheit zurückſehnt, ſo zum Exempel, wenn Friedrich II. 
oder die Freunde Petrarcas, die Carrareſen von Padua, ſich hinter römiſchen 
Masken verſtecken, die dem Koſtüm ihrer Zeit ſo wenig entſprachen als ihrer 
individuellen Erſcheinung. 

K.: Was auf die Thorwaldſenzeit gleichfalls anwendbar wäre. 

L.: Ganz richtig, und wer bürgt dafür, daß ſich das Gleiche nicht morgen 
wiederholt. Wir ſcheinen auf dem beſten Wege dahin. Aber von dieſen 
Zwiſchenſpielen wollte ich nicht ſprechen. Gerade Petrarca weiſt uns ja ſchon 
in das neue Jahrhundert hinüber, in dem das realiſtiſche Bildnis ganz und 
unbezweifelbar da iſt — daß ihm manche Eierſchale hängen geblieben iſt, tut 
nichts zur Sache. Vor einem flandriſchen Porträt oder einer Quattrocento— 
büſte braucht der Beſchauer ja tatſaͤchlich kaum mehr eine Phantaſieanleihe 
zu machen; der Künſtler hat ihm vollſtändig das Heft aus der Hand gez 
nommen. Was früher ein populäres und primitives Verhalten im Kunſt⸗ 
werke ſuchte und fand: das unmittelbare Leben — erinnern Sie ſich übrigens, 
wie Giulio Romano noch im „Wintermärchen“ Shakeſpeares zu einer Maͤrchen⸗ 
figur wird? — das ſtellt jetzt ein Kapitel naturaliſtiſcher Künſtlertheorie vor, 
die das Bildwerk am liebſten bis zu jenen aͤußerſten Grenzen führen möchte, 
wo die Kunſt aufzuhoͤren ſcheint. 

K.: Ich errate, woran Sie denken, an jene Wachsplaſtik mit naturaliſtiſcher 
Bemalung, natürlichen Haaren und Stoffen; das Schreckgeſpenſt, das die 
Aſthetik ſtets den Künſtlern vor Augen ſtellt. 

L.: Mag fie heute fein, was fie will, Panoptikumeffekt oder Frifeuvladenz 
kunſt, einerlei, fie hat eine hoͤchſt bedeutende Vergangenheit hinter fich: von 
den cerae der Römer, denen die romaniſchen Sprachen ja geradezu den Aus⸗ 
druck für die Miene entlehnt zu haben ſcheinen, bis ins Empire, und die 
Biedermaierzeit, wo die demokratiſche Daguerreotypie dieſer alten höfiſchen 
Kunſt das Lebenslicht ausgeblaſen hat. Und bedeutende Künſtler, anonyme 
wie ſolche von Namen und Ruf, haben ſich ihr zu widmen nicht verſchmäht. 
In jedem Falle iſt ſie ein klares Zeugnis für das Beſtreben, die Erſcheinung 
fo ſinnenfällig als moglich hinzuſtellen, und für die Renaiſſance iſt die plaſtiſche 
Modellierung, das rilie vo, die Hauptſache! 

K.: Es war mir immer ſehr merkwürdig, wie Lionardo, der die Wirz 
kungen vollen freien Sonnenlichts ſo gut gekannt und ſtudiert hat wie nur 
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ein Moderner, deffen Ausnützung in Praxis und Theorie auf das entſchiedenſte 
widerrät. Er will nichts davon wiſſen, weil es alle Details auflöſt und die 
Geſichter flach wie Bretter macht. i 

L.: Mit dem, was ihm und ſeiner Zeit am Herzen lag, vertrug es ſich 
auch nicht, und als wahrhaftiger Künſtler, dem es mit ſeiner Sache Ernſt 
war, konnte er auch gar nicht anders raten. 

K.: Was die nachfolgenden Maler nicht abgehalten hat und auch nicht 
abhalten durfte, auf den Wegen, die er von ferne gezeigt hat, weiter zu gehen. 
Schließlich haben dann die Impreſſioniſten die letzten Konſequenzen gezogen. 
Heute wandelt ja ſelbſt die Plaſtik ſchon auf dieſen Pfaden, und fo abenteuer⸗ 
lich die Verſuche eines Trubetzkoi oder Medardo Roſſo fic) ausnehmen, fie 
haben zweifellos ihre ernſte Seite. 

L: Und ſo hielten wir denn abermals bei unſerem Cecil Rhodes, an dem 
Punkte, wo das Individuum, das die Renaiſſance in möglichſt feſt geſchloſſener 
Form zu überliefern trachtete, in Gefahr geraͤt, ſich in das univerſelle Mez 
dium von Licht und Luft zu verflüchtigen. Der ſelige Bürgermeiſter Peterſen 
in Hamburg hat recht gut gewußt, warum er ſein von Liebermann gemaltes 
Bildnis hinter einem Vorhang verſchwinden ließ. 

K.: Halt, mein Freund, Sie verſpüren, ſcheint mir, Luſt, unter die „Kunſt— 
richter“ zu gehen. 

L.: Mit nichten. Aber ſagen Sie, hat es nicht wirklich den Anſchein, als 
ob wir hier den Umſchwung auf eine frühere Stufe mitmachten? Sollten 
wir einem neuen „Mittelalter“ zutreiben? Seit dem Empire kracht ja die alte 
Geſellſchaftsordnung Europas ohnehin in allen Fugen. Schon macht man 
uns mit einer neuen „Barbarei“ bange, die über uns hereinbrechen könnte, 
wenn die in toller Haſt ausgebeuteten Steinkohlenreviere der Erde erſchöpft 
ſein werden. Auch die Kunſttheorie treibt ſeltſame Blüten. Neulich habe ich 
den Ausſpruch eines Wortführers der Modernen geleſen — irre ich nicht, ſo 
war es Schultze-Naumburg — der klipp und klar verkündete, ein Porträt 
brauche gar nicht „ähnlich“ zu fein, und ein vielgeleſener engliſcher Kunſt— 
kritiker bekennt ganz unverblümt, daß er an einer Statue ohne Kopf dieſen nur 
ſelten vermiſſe, ja daß ihn dieſer als over-expression” ſtöre. 

K.: Ich kann Ihnen wieder mit einem Hiſtorchen aufwarten, das vielleicht 
Waſſer auf Ihre Mühlen leitet. Vor einiger Zeit hatte ein reicher Yankee 
bei einem in Paris lebenden Schweizer Maler das Bildnis (einer Frau bez 
ſtellt und es dann zurückgewieſen, weil es ihm zu wenig „ähnlich“ erſchien. 
Es kam zum Prozeß. Wiſſen Sie, was die beiden als Sachverſtändige 
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berufenen Porträtiſten, beide Maler von Ruf, ausgeſagt haben? Sie kamen 
zu demſelben Schluß, zu dem wir vielleicht auch gelangt waͤren — daß eine 
von zehn Malern dargeſtellte Perſon zehn Porträte erhalten würde, die unter⸗ 
einander ſaͤmtlich verſchieden wären und doch, nämlich vom Standpunkte des 
Künſtlers aus, dem Modell in irgendeiner Weiſe glichen. So gaben ſie 
eigentlich die ſehr bemerkenswerte Definition, die wir auch ſchon im Laufe 
unſeres Geſprächs geſtreift haben, daß die Ahnlichkeit in der künſtleriſchen 
Interpretation des Individuellen liegt. Daß man dieſes Urteil in der Stadt 
der Blagueurs weidlich gloffiert hat, können Sie fic) denken. 

L.: Zweiſchneidig iſt die Sache immerhin, denn jeder Stümper haͤtte dann 
ein leichtes Spiel, ſich auf dieſen Kanon auszureden, auf ſeine „Individualität“ 
zu pochen, wenn ſie auch, künſtleriſch genommen, gar nicht vorhanden iſt! 
Wer kann es auch ſchließlich den Leuten verdenken, wenn ſie für ihr gutes 
Geld das verlangen, was ihnen eben zuerſt am Herzen liegt? Schultzes Satz 
iſt indeſſen kein ſo albernes Paradoxon, wie es beim erſten Hören ſcheinen 
will. Es iſt das Künſtlerprogramm in radikalſter Form, und um deſſen Gegen⸗ 
ſatz zur Laienäſthetik dreht fic) eben die ganze Geſchichte. Aber laſſen Sie uns 
zuſehen. Kommt da nicht der alte banale Satz, daß die Extreme ſich berühren 
zur Geltung? Halten wir damit nicht doch am Ende beim alten, konventio⸗ 
nellen Porträt, das der Beſchauer aus ſeiner Phantaſie zur Individualität 
ergänzen muß? Denken Sie an die Augen unſeres Sir Cecil! Beginnt damit 
nicht etwa der Lauf der Kunſt von vorn und von neuem, im Sinne jener 
Spirale, unter der ſich Goethe den Lauf aller Entwicklung verſinnbildete? 
Le Tem ps revient, war die Deviſe Lorenzos des Prächtigen. 

K.: Davon haben wir ſchon öfter geredet. Sie wiſſen jedoch, daß ich 
Ihren Anſichten von der ewigen Wiederkunftſtets ſkeptiſch gegenübergeſtanden 
bin. So ſehr ich mit Neigung und Anteil den Verlauf der alten Kunſt verz 
folge und ihn gerne im Spiegelbilde der neuen ſehe, ſo ſehr widerſtrebt mir 
die Formulierung hiſtoriſcher Geſetze, worauf es ja doch ſchließlich hinaus⸗ 
zulaufen droht. 

L.: Da verſtehen Sie mich doch falſch, denk ich. Typen der Anſchauung 
ſind keine abſtrakten Geſetze, wie ſie die Naturwiſſenſchaft ſtatuiert und die 
„Entwicklung der Kunſt“ ſcheint mir ſchon ſeit langem, falls im naturwiſſen⸗ 
ſchaftlichen Sinn gefaßt, eine recht unklare und bedenkliche Begriffsanleihe. 
Auch das Blatt, das im Frühjahr an derſelben Stelle aufſprießt wie ſein 
Vorgaͤnger unterſcheidet ſich von dieſem gerade dadurch, daß es ihn als Vor⸗ 
gänger hat. Mich intereſſiert dieſes konkrete Blatt vor meinem Fenſter, 
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nicht das Blatt in abstracto, das ganz andere Gedankenreihen anregt. Das 
individuelle Ereignis gehört der Hiſtorie an, und wenn ich fage, das Mittel⸗ 
alter beginne wieder ab ovo, ſo möchte ich das eben im Goetheſchen Sinne 
verſtanden wiſſen, daß es auf einer höheren Spiralwindung beginnt, 
bildlich geſprochen, wobei eben die darunterliegende Windung mitgedacht 
iſt. Sie ſelbſt haben einmal, glaube ich, den mittelalterlichen Menſchen mit 
einem Kinde verglichen, das zu zeichnen beginnt; es iſt aber eben nicht das 
Kind eines primitiven Stammes in unberührter Wildnis, ſondern das einer 
vorgeſchrittenen Kultur, dem Erwachſene, mit einem Fonds lang zurück⸗ 
reichender Traditionen, ratend, wenn auch nicht immer fördernd zur Seite 
ſtehen. Und darum hat dieſes ſogenannte Mittelalter ja ein ſo ſeltſam alt⸗ 
junges Geſicht, wie ein Spaͤtling aus einer bejahrten Ehe. 

K.: Aber auch bei den Griechen hat doch das Portraͤt als eine Anweiſung 
auf den Beſchauer, wie Sie ſagen, begonnen? Oder vielmehr, iſt das typiſche 
Portraͤt aus Gründen eines national-politiſchen Ethos, dem wir kaum mehr 
beizukommen vermögen, nicht von ihnen in einer ganz merkwürdigen Steige⸗ 
rung feſtgehalten worden? Es ſcheint mir doch richtig zu ſein, daß nahezu 
alle Porträte ihrer berühmten Männer, die auf uns gekommen ſind, gewiſſer⸗ 
maßen heroiſiert und hiſtoriſiert, naͤmlich im Sinne ihrer Geſchichtsſchrei— 
bung, erſcheinen. 

L.: Ja, wie ſie überhaupt die Ahnherren des Typiſchen und Formalen 
auch in der Wiſſenſchaft ſind. Wir alle laborieren im Grund noch an der 
Ideenlehre Platos, an der ariſtoteliſchen Logik, der euklidiſchen Geometrie, 
der alexandriniſchen Grammatik, alle Erzeugniſſe einer wundervoll aus⸗ 
gebildeten geiſtigen Technik, gegen die man aber jetzt, auf allen dieſen Ge⸗ 
bieten, die ganz anders, anſchaulich und genetiſch orientierte Geiſtesarbeit 
des indiſchen Volkes ins Feld führt. Zum mindeſten wird verſichert, 
daß die hiſtoriſche Sprachwiſſenſchaft, wie fie ſich im vergangenen Jahr— 
hundert entwickelt hat, den entſcheidenden Anſtoß aus der Lehre der Hindus 
erhalten hat. 

K.: Ex oriente lux, ja, das iſt ein altes Gleichnis. Aber wie verſchieden 
iff doch von jener helleniſchen die echte rom iſche Porträtplaſtik, die mit dem 
Quattrocento zu wetteifern ſcheint. Ich habe im vergangenen Frühjahr zum 
erſten Male die wundervolle Sammlung des Brauers Jacobſen in Kopenz 
hagen kennen gelernt. Da ſteckt ja noch das ganze heutige Volk Italiens 
drinnen! Ich freute mich unbändig, die wohlbekannten Volkstypen, Pulcinell 
und Arlecchin, den kümmerlichen Nobile aus irgendeinem verſchollenen Neſt, 
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oder den Cicerone, der mich einmal in Siena bis aufs Blut gepeinigt hat, 
aber auch manche würdige und wackere Figur wieder zu finden. 

L.: Und doch müſſen die Griechen auch hier praͤludiert haben. Im Lucian 
ſteht eine merkwürdige Anekdote von irgendeinem alten Condottiere der 
Korinther, deſſen Statue von einem Künſtler Demetrios herrührte, in dem 
Donatello vermutlich einen Geiſtesverwandten begrüßt hätte. Es iſt kurios, 
daß das Volk dieſes offenbar ſehr realiſtiſche Bildnis von einem Dämon bez 
ſeſſen glaubte; der alte Krieger ſollte nämlich naͤchtlicherweile allerhand ge— 
ſpenſtiſchen Unfug in den Straßen treiben, die Leute erſchrecken, ſich aber 
gelegentlich auch wohltätig und hilfreich erweiſen. Auch im mittelalterlichen 
Byzanz rumort es überall, wo antike Statuen ſtehen; da miſcht ſich gewiß 
ſchon das chriſtliche Grauen vor dem Goͤtzenbild mit ein. Aber hier wie dort 
ſteckt doch wohl im Grunde die alte Volksmeinung vom daͤmoniſchen Leben 
des Kunſtwerkes, das zu Dädalus' Zeiten gefeſſelt werden mußte, und die 
einem beſonders realiſtiſchen Bilde gegenüber in Geſpenſterfurcht ausartete. 
Es iſt in äußerſtem Grade die naive Empfindung des Terribile, Sie kennen 
ja dieſen draſtiſchen Atelierausdruck der Italiener, der das alte Servdc 
wiederholt. 

K.: Nicht zu vergeſſen der Magie des menſchlichen Abbilds, die wohl 
heute noch ab und zu betrieben werden dürfte. Oder des Glaubens der 
Muſelmaͤnner, daß das Bild am Jüngſten Tage ſeine Seele vom Bildner 
fordere. Eine ſchoͤne Perſpektive übrigens für diejenigen, fo ſich hienieden 
im Porträtfach verſündigt haben! Aber ich wollte ſchon längſt eine Bez 
merkung machen. Sie wiſſen, daß ich von meinem ſeligen Vater, einem 
leidenſchaftlichen Münzfreund, eine ganz hübſche Sammlung ererbt habe, die 
ich teils aus Pietät, teils aus eigenem früh an dieſem niedlichen Paliſander— 
ſchraͤnkchen erwachten Intereſſe, auf meine Weiſe zu vermehren nicht unterz 
ließ. Da iſt mir oft aufgefallen, wie zäh und ausdauernd die Münzen des 
griechiſchen Orients am ſchematiſchen und ſymboliſchen Portraͤt hängen. 
Von dem Staatsgeld der Ptolemäer und Seleukiden durch die Prägungen 
der Parther bis zu den Saſſaniden herab, alſo in einem faſt tauſendjährigen 
Zeitraum, ſtößt man niemals auf ein richtiges Menſchenbild. Es ſind lauter 
Symbole, gekroͤnte Schemen! 

L.: Das Kurioſeſte der Art dürften wohl die roͤmiſchen Imperatoren im 
hieratiſchen Stil Altägyptens auf gewiſſen ſpäten Tempelgemälden ſein; ſo 
ungefaͤhr mag man ſich die offizielle Kunſt im Philoſophenſtaat Platos vor— 
ſtellen. Das iſt beileibe kein ſchlechter Spaß, er hat uns ja ſelbſt geſagt, 
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woran fein Herz hing, und die Neigung, die Kunſt, in feſte unveränderliche 
Formeln, die berühmten „Stilgeſetze“ und ſo weiter, einzuzwängen, hat ſich 
ja auf faſt alle Philoſophen und Aſthetiker nach ihm vererbt. In dem Punkte 
ſind ſie übrigens tutti quanti „Publikum“ nach unſerem Begriff — Ver— 
zeihung indeſſen, daß ich Sie unterbrochen habe. 

K.: Das Allerauffallendſte war mir aber doch ſtets, wie nach den Many: 
reihen der römiſchen Kaiſer des 3. Jahrhunderts, mit ihrem höchſt derben, 
wenn auch etwas konventionellen und offiziöſen Naturalismus, ſeit den Kon⸗ 
ſtantinern ein ganz neues Schema hervorſpringt. Ein ſehr feiner und ariſto— 
kratiſcher Typus zwar, namentlich im Vergleiche mit jenen ſtoppligen Sol— 
datenſchädeln der Vorgaͤnger, aber doch augenſcheinlich ein Typus, wenn er 
auch irgendwie perſönliche Züge Konſtantins des Großen feſthalten ſollte, und 
der von ihm doch nur wenig variiert auf ſeine Nachfolger übergeht — ge— 
radeſo wie der heroiſierte Alexanderkopf auf die Diadochen. 

L.: Und ein Zuſammenhang mit dieſem dürfte ſogar vorhanden ſein; 
wenigſtens erinnere ich mich, daß die ſpaͤte Antike einen ganz merkwürdigen 
Alexanderkultus getrieben hat. 

K.: Nun, haben Sie auch dafür eine Erklärung in petto? Jedenfalls 
verſchwindet von da ab das individuelle Portraͤt von den Münzen, und ich 
wüßte nicht, daß es vor der Renaiſſance wieder zutage träte. 

L.: Sie muten mir allzuviel zu. In jeder Weiſe liegt hier ein merk— 
würdiges, aber auch höchſt ſchwieriges Problem vor, wie denn die ſpäte An— 
tike überhaupt eines der dunkelſten, aber auch intereſſanteſten Kapitel iſt. 
Ich habe oft darüber nachgedacht, ohne zu einiger Klarheit zu gelangen, und 
erinnere mich mancher Unterredung mit einem erſt unlängſt vorzeitig abge— 
ſchiedenen Freunde — Sie haben den Trefflichen ja ſelbſt gekannt und immer 
hochgeſchätzt, wenn Sie auch ſeinen nicht leicht zugänglichen Gedankenbahnen 
ſelten ſich anzubequemen imſtande waren. Er hat die Anſicht vertreten, und 
mit ſeinem großen Wiſſen und ſeinem durchdringenden Scharfſinn auch 
wohl zu begründen gewußt, daß man der ſpäten Antike von dem uns cinges 
pflanzten klaſſiziſtiſchen Standpunkt aus niemals gerecht werden könne. Sie 
verlange ihren eigenen Maßſtab wie das Barocco — eigentlich eine ſelbſt— 
verſtändliche Sache! Habe ſie doch nicht nur auf geiſtigem Felde die er— 
ſtaunlichſte Arbeit geleiſtet — bei den konſervativen Nachzüglern der Antike 
ſei dieſe freilich nicht zu finden, wohl aber in der Literatur der Zukunft, der 
chriſtlichen! Wie ſie ferner große baukünſtleriſche Gedanken zu Ende gedacht 
hat, ſo war ſie — ſuchte er uns in ſeiner liebenswürdig eindringenden Weiſe 
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zu überzeugen — auch den letzten und feinſten künſtleriſchen Wirkungen hin— 
gegeben, das Maleriſche auch im plaſtiſchen Kunſtwerk bis zur äußerſten 
Konſequenz verfolgend, und darum im Widerſpruch, ja in offener Aufleh⸗ 
nung gegen die Formenſprache der vorausgehenden „klaſſiſchen“ Zeit, — 
von der übrigens die berüchtigten „Stilgeſetze“ ſtammen, mit denen wir 
immer wieder moleſtiert werden. Faͤllt Ihnen da nicht Ihr vorausahnender 
Lionardo ein? Und ſollten wir nicht in jener merkwürdigen Zeit faſt ein 
Spiegelbild unſerer eigenen ſehen dürfen, in der ja auch ſeit der napoleo— 
niſchen Autokratie mit ihrem revolutionären Urſprung, alles zur Auflöͤſung 
alter Formen, zur Bildung neuer, noch unbeſtimmter zu drängen ſcheint? 
Erinnert doch ſelbſt die gewalttätige Art, mit der Konſtantin, der Fortſetzer 
des großen Organiſators Diokletian, ſeine neue Reſidenz am Bosporus zu 
einem koloſſalen Muſeum alter Kunſt gemacht hat, an Napoleon und an 
ſein europäiſches Zentralmuſeum im Louvre! Der plaſtiſche Naturalismus 
der altrömiſchen Periode mündet in Tendenzen aus, die das Einzelne und 
Konkrete in allgemeine dekorative, illuſtoniſtiſche, maleriſche Formen auf— 
löſen. Iſt dergleichen nicht etwa jetzt wieder — und nicht erſt ſeit geſtern — 
wirkſam? Stehen wir nicht etwa auf demſelben Punkte wie jene Alten? 
Ich mache nur das Fragezeichen und gehe nicht weiter, ich ſehe Ihnen ja an, 
daß Sie mir wieder den geläufigen Vorwurf der Ideologie machen wollen. 

K.: Und ſo kommen wir immer wieder, wie der im Nebel verirrte Heide— 
wanderer, auf Cecil Rhodes — nicht wahr? Aber wie wollen Sie ſich das 
alles zurechtſchneidern? Ich für meine Perſon komme einmal von meinem 
anerzogenen Klaſſizismus nicht los und geſtehe, daß ich mich jenen Dingen 
gegenüber von dem Apersu des Verfalls kaum recht freimachen kann. 

L.: Nun, und bezeichnet ſich unſere Modernſte nicht ſelbſt gelegentlich, 
nach Geuſenart, als Dekadenze? Aber Sie locken mich ja förmlich wie eine 
Armida in den Irrgarten geſchichtsphiloſophiſcher Spekulation! Hüten Sie 
ſich, ich habe mein Pulver noch nicht ganz verſchoſſen! Das echte alte 
Griechentum iſt ja auch nur eine Oaſe, eine Inſel der Seligen, wenn Sie 
wollen, ein verlorenes Paradies — ich verſtehe den Zauber des „Klaſſiſchen“ 
und erliege ihm ſelbſt. Aber auch in dieſem Paradieſe fehlte die Schlange 
nicht. Ich glaube im Ernſt, daß ſeit Plato, dieſem mächtigſten und ver⸗ 
hängnisvollſten Geiſtestyrannen, den es je gegeben hat, der Zug zum Spiri— 
tualismus, zur Entwertung des Sinnlichen, Körperlichen, Individuellen und 
zur ungeheuerlichſten Hypoſtaſe des Begrifflichen nicht mehr zu verwinden 
iſt. Und dieſe innerliche Entzweiung mußte ja ſchließlich dem antiken Weſen 
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ein Ende machen, einem Zuſtande, der nicht dauern konnte. Lebten doch die 
Griechen wie auf einem winzigen Eiland, das der ungeheure Ozean von 
Barbaren und Orientalen von allen Seiten umbrandete. Die echten alten 
Hellenen hatten auch das deutlichſte Gefühl davon. Nicht umſonſt war bei 
den Koloniſten Unteritaliens jene ſeltſame und rührende Sage im Schwange, 
daß die Bewohner Paͤſtums einmal im Jahre mit Trauern und Klagen ihres 
verſtorbenen Hellenentums gedachten. Die alte Polis wußte ſehr gut, daß 
ihre gefährlichſte Feindin die Spekulation ihrer Philoſophen ſei. Des 
Sokrates Rächer waren aber der göttliche Plato und ſeine Bundesgenoſſen: 
eben die Orientalen mit allen ihren myſtiſchen Spekulationen, zuletzt der 
ſiegreichſten von allen, dem Chriſtentum, und von einer andern Seite her 
die bildloſen Barbaren — bei einem alten Schriftſteller, irre ich nicht dem 
Diodor, ſteht ſchon, daß den Galliern die griechiſchen Götterbilder lächerlich 
vorkamen. So iſt die Antike wirklich von innen heraus an ſich ſelbſt zu⸗ 
grunde gegangen. Leſen Sie einmal in den Geſchichtſchreibern der Kaiſerzeit 
die beiden hoͤchſt merkwürdigen Biographien des ſemitiſchen Dekadenten 
Heliogabal mit ſeinen perverſen und raffinierten Künſtlerneigungen, und 
des germaniſchen Naturburſchen Maximinus. Von oben und von unten 
her drangen dieſe neuen Mächte gegen das alte konſervative Patriziat der 
Mitte an und hatten leichtes Spiel, es zu überwinden, fo wacker und ehrenz 
feſt, aber nach rückwärts gewendet, ſenil und impotent wie es längſt war. 
Die Literatur der letzten Heiden gibt ja ein Exempel davon. Und die neue 
fruchtbare Kunſt der Zukunft, ich denke, in dieſem Umkreis dürfen wir ſie auch 
nicht ſuchen. Im Dienſte einer neuen Weltauffaſſung, die bald in der 
Staatsreligion gipfelte, hatte fie ihre Aufgaben zu (fen, und daß dieſe nicht 
auf der Seite des Individuellen, auch nicht des alten Ideals plaſtiſcher 
Menſchlichkeit zu finden ſein konnten, liegt auf der Hand. 

K.: Nun, und heute? Denn da wollen Sie ja doch hinaus, mein Beſter! 

L.: Heute? Nun ſteht nicht einem aufs höchſte geſteigerten Subjektivismus, 
Phänomenalismus und wieviel Ismen ſie ſonſt noch wollen, das Streben 
der Kunſt nach Erfaſſung der feinſten und flüchtigſten Impreſſion wohl zur 
Seite? Hat ſie uns nicht eine Art des Schauens nahe gebracht, die man 
früher entweder nicht kannte oder als Abweg empfunden hat? Und ſehen 
wir zu, ob die Entzweiung nicht auch da vorhanden iſt. Scheint nicht die 
ſchrankenloſe Expanſion des Individuums in das Gegenteil, in ſeine totale 
Entwertung umzuſchlagen? Und ſteht nicht neben der Forderung nach 
völligem Ausleben der Individualität drohend und unverſöhnlich die andere 
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ſoziale, die den einzelnen, auch Höchſtbegabten, am liebſten als Produkt der 
Geſamtheit erkennen und danach einſchätzen will? Verkündet man nicht, 
daß das Ich unrettbar, die Menſchheit ein Polypenſtock ſei, einen Gedanken, 
den übrigens ſchon der alte tiefblickende Lichtenberg hingeworfen hat? 

K.: Icare, Icare, kehre zur Erde zurück! 

L.: Sie haben den Wolf gerufen, und er iſt gekommen. Aber noch habe 
ich meinen letzten Trumpf nicht ausgeſpielt. Haben Sie nicht ſelbſt, Schätz— 
barſter, ja, Sie ſelbſt, als Künſtler, ein Bekenntnis über das Schickſal der 
modernen Kunſt abgelegt? 

K.: Bei Gott, daß ich nicht wüßte ... 

L.: Nun gut, laſſen Sie uns einen Blick in Ihren Salotto da nebenan 
werfen, den Sie im vorigen Jahr ſo ſchön und ſinnvoll alfresko gemalt 
haben. 

K.: Haha, ja ſo meinen Sie's! Die Frau im blühenden Garten, über 
deren ornamentalen Unterleib Sie immer Ihr weiſes Haupt geſchüttelt und 
ſtachlige Bemerkungen gemacht haben! Die vergeſſe ich Ihnen nun ſo 
bald nicht. 

L.: Schon gut, und was iſt's mit dieſer Dame, die ſich in ihrer oberen 
Hälfte in anmutiger Koͤrperlichkeit präſentiert, indes ihre untere, ſtatt ſolid 
auf dieſer feſten Erde zu wandeln, mit ihrem wallenden Kleide in ein flachenz 
haftes Ornament ſich verliert? Iſt das nicht ein Symbol der modernen 
Kunſt mit ihrer inneren Zwieſpältigkeit? 

K.: Es lebe die literariſche Deutung! — Neu iſt mir das Kapitel gerade 
nicht. Aber wiſſen Sie, was ich mir wirklich dabei gedacht habe? Gar 
nichts, das heißt gedacht in Ihrem Sinn. Gedankenlos hoffe ich aber 
doch nicht dabei geweſen zu ſein; Sie müſſen meiner an dieſer blühenden 
Erde haftenden Banauſenart ſchon etwas zugute halten. Mich reizt es un 
widerſtehlich, das Gewand dieſer ſehr realen Frauengeſtalt — ihr Urbild 
guckt übrigens gerade bei der Tür herein — das „tauſendfache Echo der 
Geſtalt“, in bewegten Linien ausſchwingen zu laſſen, und ſo die Figur in die 
Landſchaft hinüberzuführen, die rein dekorativ gedacht iſt, wie Sie ſehen, als 
anmutiger Ausblick aus dieſem Raume, in dem wir manche vergnügte 
Stunde miteinander verlebt haben. 

L.: Ich beuge mich in Ehrfurcht vor der Hausfrau, als dem genius loci. 
Sie aber ſollen recht behalten, liebſter Freund, es war ja nur eine Gleichnis 
rede, wie wir deren heut ſo viele geführt haben. Wer wollte auch den Künſtler, 
der auf ſeinem Standpunkt immer recht hat, beiſeite ſchieben wollen! 
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K.: Bravo, das war ein gutes Wort zur rechten Zeit, denn Sie waren 
ſchon bedenklich daran, gleich dem armen, von uns ſo groͤblich behandelten 
Publikum und ſeiner „Laienaͤſthetik“ ſich durch das Bild „hindurch zu denken“. 
Nun laſſen Sie uns aber zu Tiſche gehen, ich wenigſtens verſpüre nach 
dieſem Gedankenturnen einen recht herzhaften irdiſchen Hunger. 

L.: Wohl geſprochen, und beeilen wir uns, der genius loci konnte ſonſt 
ungeduldig werden. <1906> 


Pio (etal lee 


Die Zeichnung von Menpes iſt im XXII. Bande des „Studio“ (1901) 
reproduziert. Der Aufſatz von Heinrich Gomperz, „Über einige pſycho— 
logiſche Vorausſetzungen der naturaliſtiſchen Kunſt“, iſt in der Beilage 
zur (Münchener) Allgemeinen Zeitung 1905, Nr. 160, 161, erſchienen. — 
Dem Problem der „Ahnlichkeit“ im Porträt hat B. Croce, z. T. an obige 
Ausführungen anknüpfend, 1907 einen Aufſatz gewidmet, der in ſeine 
„Problemi di Estetica“ 2. Aufl. Bari, Laterza 1923, S. 258 f. aufgenom⸗ 
men iſt. 


Zur Geſchichte der Kunſthiſtoriographie 


Die florentiniſche Künſtleranekdote 


Das Samenkorn, aus dem, darf man wohl ſagen, ſich der ganze 
weitſchattende Baum der florentiniſchen Kunſthiſtoriographie entwickelt 
hat, iſt eine berühmte Stelle im nationalen Epos von Florenz, Toskana, 
Geſamtitalien: das Geſpräch Dantes mit dem Miniaturmaler Oderigi 
von Gubbio, der für ſeine allzu große, im übrigen echt nationale Ruh m⸗ 
begierde im erſten Kreiſe, der Superbia des Fegfeuers büßt. Drei 
Beiſpielpaare werden uns für die Vergänglichkeit irdiſchen Ruhms 
vor Augen geführt, Oderigi ſelbſt, deſſen Ruf vor Franco von 
Bologna erblichen iſt, ſowie der Guido Guinicellis vor dem Guido 
Ca valcantis, endlich Cimabue und Giotto: 


Credette Cimabue nella pintura 
Tener lo campo, ed ora ha Giotto il grido 


Si che la fama di colui è oscura. 


(Purg. XI 91.) 


Der geiſtreiche Romaniſt K. Voßler hat ſchön und überzeugend dar— 
getan, wie gefährlich und irreführend es iſt, Dantes Concetto vom dolce 
stil nuovo in moderner Weiſe auffaſſen zu wollen (Die philoſophiſchen 
Grundlagen zum ſüßen neuen Stile, Heidelberg 1904). Auch in unſerem 
Falle müſſen wir uns hüten, Anſichten in die Stelle hinein zu interz 
pretieren, die Dante und ſeiner mittelalterlich ſcholaſtiſchen Welt fremd 
find. Die Stelle iff durchaus moraliſch gemeint, im Sinne der tiefz 
gewurzelten asketiſchen Vorſtellung des Mittelalters von der Nichtigkeit 
und Flüchtigkeit irdiſchen Daſeins und irdiſchen Ruhmes; das Mittelalter 
reckt ſich noch einmal vor dem jungen Humanismus, der ſchon an ſeiner 
Schwelle ſteht, zu ſeiner ganzen unerbittlichen Größe empor. 

Dieſer moraliſche Sinn geht aus dem gleich danach folgenden bibliſch 
inſpirierten Verſe mit aller Deutlichkeit hervor: 


Non è il mondan rumore altro che un fiato 
Di vento, ch'or vien quinci ed or vien quindi 
E muta nome, perché muta lato. 
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Es iſt das Rad der Fortuna, vom Sanſara des Erdenlebens in ſtetem 
Schwung erhalten, in fortwährendem Triumph über das Individuum. 
Ein künſtleriſches Urteil über alten und neuen Stil liegt in dieſen Verſen 
zunaͤchſt keineswegs; vor allem iſt aus ihnen kein Zeugnis abzuleiten, daß 
Dante die Kunſt ſeines Zeite und Stadtgenoffen Giotto auf gleiche Linie 
mit dem (im Geſpräche mit Buonagiunta geprieſenen) ſüßen neuen Stile 
zu ſtellen gewillt iſt, deſſen eigentlicher Schöpfer eben jener Guinicelli war. 
Es iſt auch das einzige Mal, daß er den großen Künſtler nennt, der einer 
alten und guten Tradition nach fein Porträt neben dem eigenen im Barz 
gellopalaſt gemalt haben ſoll. 

Um fo merkwürdiger iff das, was die Folgezeit aus dieſer Stelle gez 
macht hat. In einem methodiſch muſtergültigen Aufſatze (Über die Zeit des 
Guido von Siena, Mitt. des Inſtitutes f. öſterr. Geſchichtsforſchung 1889, 
X 256) hat F. Wickhoff gezeigt, wie die Divina Commedia der Naͤhr⸗ 
boden für die Cimabuelegende geworden iſt. 

Die Erwähnung jener beiden Maler durch Dante, des altmodiſchen, 
der vorhergehenden Generation angehörigen und ſchon faſt verſchollenen, 
und im ſchroffen Gegenſatze dazu des großen Zeitgenoſſen, deſſen Ruhm 
ſchon Italien zu füllen begann, hat der in Florenz früh einſetzenden Lite⸗ 
ratur der Kommentare zur Commedia Ort und Anlaß zu allerhand 
Künſtlergeſchichten gegeben, aus denen ſich allmählich eine ſchriftlich fixierte 
Tradition der lokalen Kunſtgeſchichte von Florenz entwickelt. Ihr am 
meiſten charakteriſtiſches Beiſpiel iff die „Apologie“ in Landinos großem, 
noch im 16. Jahrhundert durch F. Sanſovino erneuertem Dantekommentar 
von 1481. Dieſes Schrifttum ſchöpft zum großen Teile aus einer für uns 
ſehr wichtigen mündlichen Tradition, der bodenſtaͤndigen Florentiner 
Künſtleranekdoten. 

Wir haben ſchon geſagt, daß die Stelle Dantes in erſter Linie moraliſchen 
Sinn hat, und daß ein Werturteil über alten und neuen Stil zunächſt 
ſchwerlich in ihr liegt. War nun jener Cimabue, der in der Epoche von 
Dantes Pilgerfahrt durch die drei Reiche des Jenſeits (1300) fern von 
Florenz, in Piſa, als Moſaiziſt beſchäftigt war, für den Dichter jedenfalls 
noch mehr als ein bloßer Name, fo iſt das bei den Gloſſatoren Dantes ers 
ſichtlich nicht mehr der Fall. Schon der ſarkaſtiſche Bologneſe Malvaſia hat, 
freilich nicht ohne Ranküne des Lombarden gegen das autoritäre Toskana, 
den rein literariſchen Ruhm dieſer Folie für Giottos Perſönlichkeit ein— 
geſehen; nur beging er den Fehler, dieſe mit Cimabue in einen Topf zu 
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werfen (Felsina Pittrice ed. Zanotti I 22). Gerade aus der Gegenſchrift 
des gelehrten Baldinucci (im Anhange zu ſeiner Biographie Cimabues), die 
eine ſehr fleißige Zuſammenſtellung der Außerungen der Dante-Erklärer wie 
der übrigen Literaten über die beiden Rivalen enthält, geht deutlich hervor, 
daß man zwar über Giotto ziemlich viel Tatſächliches, über Cimabue da— 
gegen ſo gut wie nichts gewußt hat. Wohl können wir aber die Heraus— 
bildung dieſer ganz mythiſchen und anekdotenhaften Künſtlerfigur, die 
ſchließlich durch Vaſaris Biographie als Urältervater an den Beginn der 
modernen Künſtlergeſchichte Italiens rückt, Schritt vor Schritt verfolgen. 
Charakteriſtiſch iſt vor allem, daß einer der älteſten Kommentatoren, Dantes 
eigener Sohn Pietro, die Stelle noch rein im urſprünglichen, moraliſchen 
Sinne auffaßt. Der geſchätzte und deshalb als Ottimo bezeichnete, um 1334 
entſtandene Kommentar, den ſchon Vaſari in ſeiner zweiten Auflage benutzt 
hat, verfährt dagen ſchon in deutlich pragmatiſcher Abſicht. Des damals noch 
lebenden Giottos Ruhm wird belegt durch Aufzählung der Stätten, an 
denen er gearbeitet hat: Rom, Neapel, Avignon, Padua, Venedig, ja, wie 
mit charakteriſtiſcher Übertreibung geſagt wird „in molte parti del mondo“. 
Bei Cimabue dagegen wird der im Texte der „Commedia“ gar nicht einmal bei 
ihm, ſondern bei Oderigi angedeutete Künſtlerhochmut anekdotiſch ausgemalt. 
Es iff wohl klar, daß dergleichen nicht aus einer Lokaltradition über den daz 
mals im Florentiner Volksbewußtſein — nach einer Generation! — wohl 
ſchon vergeſſenen Künſtler abgeleitet iſt, der auch heute, ohne Dante, gleich 
einem Zeit- und Kunſtgenoſſen wie etwa Coppo di Marcovaldo, ſicher in der 
großen dunklen Schar der Unberühmten wandeln würde: das Weiterſpinnen 
des Textes iſt handgreiflich genug. In den Fortgang der Novellenbildung 
ſieht man noch beſſer hinein durch die Scholie in einem Kommentar von 1380 
(bei Baldinucci): fait de Florentina et maximus pictor, pro eo, quod 
neminem credebat sibi adaequari. Auch bei dem im letzten Drittel des 
Jahrhunderts ſchreibenden Sacchetti (nov. 136, f. u.) erſcheint Cimabue in 
dieſer Auffaſſung als einer derjenigen, die (neben Zeitgenoſſen wie Stefano, 
Bernardo Daddi, Buffalmacco) Anſpruch auf den Platz des größten Meiſters 
neben Giotto haben. Aber hier wie dort das gleiche Nichtwiſſen über den 
Mann, von dem das ganze 14. Jahrhundert auch nicht ein Werk auf— 
zuführen weiß. 

Erſt das 15. Jahrhundert beginnt dieſen bloßen Kontur auszufüllen. 
In einem der wertloſeſten, weil faſt ganz aus älteren abgeſchriebenen 
Kommentare, den man jetzt in den Beginn des 15. Jahrhunderts zu ſetzen 
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geneigt iff (vgl. Kraus, Dante 516), dem von Fanfani edierten fogenannten 
Anonimo Fiorentino findet ſich eine (vielleicht noch ſpäter eingefügte) Inter⸗ 
polation, die, merkwürdigerweiſe von allen Früheren überſehen, erſt von 
Wickhoff in die Literatur eingeführt worden iſt. Die Stelle iſt ungemein 
wichtig, weil in ihr zum erſten Male Cimabue, ſchon zum „größten Maler 
Italiens“ geworden, als Lehrer und Entdecker Giottos erſcheint (eine 
Sache, von der Cennini, der ſeinen Künſtlerſtammbaum bis auf Giotto 
zurückführt, nichts weiß), und weil zum erſten Male ein Werk von ihm ers 
wähnt wird: die ſogenannte Rucellai-Madonna, die heute nach Wickhoffs 
Vorgang einſtimmig, auch von dem jüngſten Cimabuekämpen Aubert, dem 
Cimabue abgeſprochen wird. Es iſt eine Geſchichte, die ſchon ganz in der 
pragmatiſchen Weiſe Vaſaris, der ja der Historia anecdota ſeiner Heimat 
fo viel verdankt, erfunden iff: aus der Gegenüberſtellung der beiden Künſtler⸗ 
figuren bei Dante wird ein Verhältnis von Lehrer und Schüler heraus— 
interpretiert. Typiſche Anekdotik enthält auch, wie wir noch ſehen werden, 
die Erzählung, wie der große alte Meiſter das Malertalent des Knäbleins in 
der Bottega des Leinenwebers entdeckt; Ghiberti hat, wie man weiß, eine 
andere Verſion, die durch Vaſari viel berühmter geworden iſt, vom Schäfer⸗ 
knaben Giotto. Wickhoff hat ſehr ſchön auf pragmatiſche Konſtruktionen 
dieſer Art im Altertum hingewieſen, ſo auf das angebliche Schülerverhältnis 
des Thukydides zu Herodot. Der Anonymus deutet auch die Herkunft ſeiner 
Tradition an, er ſpricht von den Nachkommen Cimabues, die noch am Leben 
ſeien; ſie können mit der angeblich adeligen Familie Cimabue-Gualtieri 
identiſch ſein, denen der fleißige Baldinucci ſpäter eine Stammtafel 
entwarf, deren Zuſammenhang mit dem ehrſamen Zunftmeiſter Cenni Pepi 
— dies ſein eigentlicher Name (Bencivenni), alſo auch nicht Giovanni, wie 
Villani zuerſt hat — illuſoriſch ſein wird. 

Das iſt alles, was auch das 15. Jahrhundert über Cimabue weiß; vor 
allem der Kronzeuge für das Trecento, Ghiberti, kennt und nennt nicht ein 
einziges Werk des angeblichen Altmeiſters, ebenſowenig Villani, der ihn 
doch ſchon als Begründer der neueren Malerei anſieht, während der kritik— 
loſe Pliniusüberſetzer Landin friſchweg die Eigenſchaften, die Villani an 
Giotto pries (lineamenti naturali; die symmetria, das Idol der Renaiſſance, 
wird überdies aus Vitruv hinzugefügt) auf den mythiſchen Daͤdalus von 
Florenz überträgt. Daß Ghiberti ſchweigt, iſt eine der beredteſten Tatſachen, 
die nicht dadurch entkräftet wird, daß er auch von Nicola Piſano nichts 
weiter als den Namen zu melden weiß; das alte feindliche Piſa lag ihm 
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betraͤchtlich ferner als die eigene Vaterſtadt Florenz. Auch gibt es gewiß Stoff 
zum Nachdenken, daß er Cimabues Zeitgenoſſen: Duccio von Siena, Cavallini 
von Rom ausführlich beſpricht. Erſt das 16. Jahrhundert mit ſeinen anti⸗ 
quariſchen Intereſſen hat ein Oeuvre des alten Meiſters zuſammengeſtellt. 
Die älteſte Guida von Florenz, Albertinis Memoriale, die aber eiligſt zuſammen⸗ 
geſtoppelt, an Irrtümern nicht arm, vom Trecento nur Weniges und Zweifel— 
haftes zu ſagen weiß, führt die Rucellaimadonna und das von der neueren 
Forſchung längſt wieder negierte Kruzifix im Kapitelſaale von S. Croce auf. 
Die unmittelbaren Vorgänger Vaſaris, Billi und ihm folgend der Maglia— 
becchianus, geben ſchon ein Oeuvre des alten Malers, in dem nun auch — 
zum erſten Male — die heute fo berühmten Fresken in Aſſiſt erſcheinen. 
Wie man darauf gekommen iſt, ſie dem „Cimabue“ zuzuſchreiben, liegt wohl 
auf der Hand: Giotto hatte dort gemalt, daher mußten die älteren Fresken 
von demjenigen herrühren, den die geſchäftige Sage indeſſen zu ſeinem 
Lehrer geſtempelt hatte. Was aber von den Angaben dieſer Gewährsmänner 
über die ältere Zeit zu halten iſt, hat Wickhoff in einer lehrreichen Statiſtik 
dargetan, die zeigt, wie dieſe Autoren in der Mehrzahl der Fälle, wo ſie über 
Ghiberti hinaus Neues vom Trecento berichten, Falſches oder Irreführendes 
bringen, während Ghiberti ſelbſt mit verſchwindend geringen Ausnahmen 
ſich als zuverläſſig und wohl unterrichtet erweiſt. 

Aus dieſen Elementen hat dann Vaſari endlich ſeinen biographiſchen 
Roman Cimabues gebraut — denn etwas anderes iſt er nicht und kann er 
dieſem Sachverhalte nach nicht ſein. Er hat auch die ſpätere Künſtlergenera— 
tion nicht gehindert, ſich über dieſen Altervater mit dem komiſchen bäuerlichen 
Übernamen aus der Zeit der „Gotik“, recht reſpektlos luſtig zu machen. In 
den Cene des Lasca (II 4) heißt es gelegentlich: lo vedrebbe Cimabue, che 
nacque cieco, ein Diktum, das in den Anmerkungen zum Malmantile riac- 
quistato des Florentiner Malers Lorenzo Lippi im 17. Jahrhundert als ſprich— 
wortlich weiter erläutert wird: lo vedrebbe Cimabue, che avea gli occhi 
di panno. An derſelben Stelle findet man, daß Baldaſſarre Franceschini, 
il Volterrano, einer der ausgezeichnetſten Freskanten im damaligen Florenz, 
den Vertreter der maniera greca „Cima de'buoi“ zu nennen pflegte — ein 
hahnebüchener Scherz, den der verſtorbene Senator Morelli ſeinerſeits pris 
vatiſſime auf gewiſſe Erzeugniſſe der neueren Cimabueforſchung anzuwenden 
liebte. 

Wir haben abſichtlich dieſe Digreſſion gemacht, in der wir größtenteils 
Wickhoffs Spurengefolgt find, weil ſie ein bedeutendes methodiſches Inter⸗ 
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eſſe hat. Was hat nun die neuere Forſchung über diefen Cimabue Neues bei, 
gebracht? Ein urkundlich beglaubigtes, noch erhaltenes Werk, die Figur des 
heil. Franziskus im Dommoſaik von Piſa, die Cimabue nach einem ſchon von 
Ciampi 1810 mitgeteilten Dokument 1301 ausgeführt hat, und eine dürftige 
archivaliſche Notiz, die das Datum ſeiner Anweſenheit in Rom 1272 verbürgt 
— das iſt alles. Daß mit dem erſten ſeiner Technik wegen (die überdies fort: 
während der Reſtauration unterliegt und bedarf) als Dokument der Stilkritik 
(gar für das noch ganz vom Exemplum abhängige Dugento) fo gut wie nichts 
anzufangen iff, weiß oder ſollte doch jeder kunſthiſtoriſche ABCſchütz wiſſen. 
Trotzdem fährt die kunſtgeſchichtliche Forſchung mit wenigen rühmlichen Aus⸗ 
nahmen fort, von Thode und Strzygowski an bis zu den neueſten Darſtellungen 
von Zimmermann, Venturi und Aubert, mit einem Materiale zu wirtſchaften, 
das ſich als völlig unzulänglich erweiſt; ein Verfahren, das ſich nur durch die 
gänzliche Unbekanntſchaft mit den Methoden, die in den philologiſch-hiſtori— 
ſchen Wiſſenſchaften gang und gäbe ſind, erklären läßt. Das Geſagte iſt eine 
weitere Illuſtration, und die vollſtändigſte, die ſich denken laͤßt, zu ſchon öfter 
Geſagtem; denn ſeit Wickhoff das Feld für dieſe Unterſuchungen gereinigt 
und abgeſteckt hat, iſt es einfach nicht mehr erlaubt, wie dies z. B. Aubert 
tut?, unter gänzlicher Außerachtlaſſung jener kritiſchen Exegeſe der Quellen 
neuerdings den alten anrüchigen Brei aufzutiſchen, wobei uns denn Goethes 
Kernſprüchlein in den Sinn kommen mag: 
Getretner Quark 
wird breit, nicht ſtark. 

Denn was iſt das Fundament aller dieſer „Forſchungen“? Nichts weiter, 
wenn man ehrlich fein will, als die Zuſchreibungen Vaſaris und ſeiner Vorz 
gänger; alſo Berichte des Cinquecento — nachdem die Rucellaimadonna fallen 
gelaſſen wurde —, die über eine zwei Jahrhunderte vor ihnen liegende Sache 
Zeugnis ablegen ſollen. Das iſt nichts anderes, als wenn wir aus Reiſebe—⸗ 
richten des 18. Jahrhunderts unſere Kenntnis Raffaels und Michelangelos 
aufbauen wollten. Denn das einzige aus Cimabues Werkſtatt erhaltene Moſaik 
in Piſa bietet, wie man ſich gerade aus den zur Vergleichung gegenüberge⸗ 
ſtellten Tafeln bei Aubert überzeugen kann, eben keinen Anhaltspunkt für 
ſtilkritiſche Unterſuchungen, wenn man nicht um jeden Preis beweiſen will, 
was daraus der Sachlage nach nicht bewieſen werden kann. Wickhoff iſt 
vollſtändig im Recht, wenn er in dieſem dürftigen Produkt einer Moſaiziſten⸗ 
bottega (der Cimabue überdies bloß die Vorzeichnung geliefert haben wird) 
nicht den Bahnbrecher einer neuen, ſondern den „ſanften Carlino Dolce“ einer 
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abſterbenden Richtung ſieht; daß man den bedeutenden anonymen Maler, der 
die aͤlteſten Fresken in Aſſiſi gemacht hat; auf Grund von ſpäten Berichten 
mit Cimabue identifiziert, dabei wirkt noch dieſelbe Suggeſtion aus Dantes 
großer Dichtung fort, die dem alten Künſtler bei den Nachfahren die Aureole 
des „maximus pictor“ verſchafft hat. Es iſt genau dieſelbe kritikloſe Heroen 
verehrung, mit der man Dantes Oderiſto da Gubbio zum Stammvater einer 
„eugubiniſchen“ Schule machen wollte, ja ihm oder Franco den berühmten 
Georgskodex im Kapitelarchiv von S. Peter zuzuſchreiben geneigt war. Mit 
dem Materiale, das uns heute vorliegt und das die Cimabueforſchung unz 
entwegt über ihren alten Leiſten klopft, iſt für die Kenntnis des Künſtlers, 
vor allem für ſeine Identifizierung mit dem ſtarken alten Meiſter von Aſſiſt 
abſolut nichts anzufangen. Er bleibt für uns, wie Laughton Douglas in ſeiner 
neuen Cavalcaſelleausgabe kurz und treffend, mit dem praktiſchen Verſtande 
des Englanders fagt: „as an artist an unkown person“. In jeder anderen 
Diſziplin würde man aber den mit Spott und Hohn bedecken, der ſeine hiſtori— 
ſche Methode damit dokumentieren wollte, eine Figur des 13. Jahrhunderts 
aus Berichten des 16. Jahrhunderts zu rekonſtruieren. 

In grellem Kontraſt zu dieſer legendariſchen Schattenfigur ſteht die Sez 
ſtalt Giottos auch in der anekdotiſchen Überlieferung in vollem Relief da. 
Bei ihm, deſſen Arbeit und Ruhm durch ganz Italien gezogen waren, von 
Padua und Mailand bis nach Rom und Neapel, liegt die Sache ganz anders. 
Die Novellenbildung hat ſich ſeiner in viel höherem Maße bemächtigt, aber 
wir ſpüren überall eine Perſon von Fleiſch und Blut, vom klaren Lichte der 
Hiſtorie, nicht von trügeriſcher Dämmerung des Mythus umfloſſen. So erz 
ſcheint er in natürlicher Leibhaftigkeit ſchon in Boccaccios Decamerone (VI 5, 
Novelle von Giotto und Meſſer Foreſe), in einem Geſchichtchen, das ſicher 
aus dem Leben des Mannes herauserfunden iſt, der ein echter Popolane von 
Florenz, voll Mutterwitzes und ſcharfen Verſtandes geweſen ſein mag; die 
in einem Kodex der Gaddiana ihm zugeſchriebene und von Rumohr veröoͤffent— 
lichte Kanzone auf die Armut würde ſich mit dieſem Charakter wohl in Ein⸗ 
klang bringen laſſen, wenn die Taufe auch apokryph ſein mag. Florenz, das 
Jahrhunderte hindurch die geiſtige Hegemonie Italiens, faſt könnte man ſagen 
des Abendlandes, innegehabt hat, erinnert auch auf dieſem Gebiete an ſein 
antikes Spiegelbild Athen. Eine Phyſiognomie wie die Giuſtis beweiſt allein 
ſchon, daß dieſer alttoskaniſche Eſprit nicht erſtorben iſt, obwohl er in der Enge 
des Kleinſtaates der Großherzoge viel zahmer, bourgeoismäßiger geworden 
iſt als unter den Begründern der alten Stadtrepublik. Aus der geiſtreichen 
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und ſpottluſtigen Geſellſchaft, die Dont in ſeinen „Marmi“ fo anmutig auf 
den Domſtufen porträtiert hat, iſt eine Menge witziger und geſcheiter Bonmots 
wie ein Taubenſchwarm aufgeflattert; viele davon finden fic) in den Anek 
dotenſammlungen des 16. Jahrhunderts, vor allem in denen des Domenichi 
(Detti e fatti notabili, Ven. 1564 etc.). Schon das Altertum hatte die 
Künſtleranekdote geliebt, wir können einen ihrer Sammler, Duris, noch aus 
Plinius rekonſtruieren; in Italien haftet ſie vor allem an Florenz, einem 
Milieu, unſagbar reich an großen Männern, deren Geſtalt und Name in aller 
Augen und Munde war. Ein Zöpfchen oder Schwänklein wußte aber dieſes 
Volk von Blagueurs faſt einem jeden anzuhängen. 

Boccaccios Novellchen iſt kurz, aber beredſam. Giotto und der berühmte 
Rechtsgelehrte Foreſe werden zuſammen vom Regen überraſcht, ein Bauer 
leiht ihnen alte Mäntel und Hüte. Als fie in dieſer ſpaßhaften Vermumz 
mung, beſchmutzt und durchnaͤßt, heimreiten, ſcherzt Meſſer Foreſe, den mun— 
tern Genoſſen „il quale bellissimo favellatore era“ von der Seite anſehend: 
„Wer würde dich jetzt für den größten Maler der Welt halten?“ Worauf 
Giotto a tempo erwidert: „Und wer würde glauben, daß Ihr das ABC 
verſtündet?“ Die Anekdote iſt harmlos genug; aber Boccaccio leitet ſie mit 
einer laͤngeren Betrachtung über Giottos Künſtlertum ein, durch die ſie eine 
nicht gewöhnliche hiſtoriſche Perſpektive erhält. Der große Meiſter Giotto, 
eine der Leuchten florentiniſchen Ruhmes verſchmäht in aͤußerſter Beſcheiden— 
heit den Titel „Maeſtro“, den ſeine Schüler und viel Geringere ſich ohne 
Scheu anmaßens. Klingt nicht auch hier leiſe ein Ton aus der Commedia 
fort, iſt dieſe Künſtlerbeſcheidenheit Giottos nicht als Folie zu dem in Danz 
tes Text hineingeleſenen Künſtlerhochmut des Rivalen Cimabue konſtruiert? 
Dagegen iſt Giottos Mutterwitz und Mundfertigkeit wohl ein realer Zug, 
den die Lokaltradition weiterſpinnt. Denkwürdig iſt die Art, in der Boccaccio 
die künſtleriſche und ſoziale Stellung des großen Erneuers umſchreibt. 
Seine Gemälde ſeien derart lebendig, daß ſie häufig den Beſchauer verführt 
hätten, ſie für wirklich zu halten. Durch ihn ſei denn auch die Kunſt 
wieder dem Lichte zurückgegeben worden, die Jahrhunderte lang begraben 
geweſen fei, unter dem Irrtume ſolcher, denen es mehr galt, eine Augen— 
weide für Unwiſſende herzuſtellen als den Verſtand der Verſtän— 
digen zu befriedigen. Die Folgerungen, die Janitſchek in einer 
kleinen Schrift über Dantes Kunſtlehre (Leipzig 1892) aus dieſer Stelle für 
das gezogen hat, was er Giottos „Seelenmalerei“ nennt, erweiſen ſich je— 
doch als durchaus unzutreffend. Wohl hatten dieſe Zeitgenoſſen das Neue 
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in Giottos Kunſt ſehr ſtark empfunden und haben es gerade der älteren 
Richtung gegenüber empfinden müſſen; ſchon Giovanni Villani (T 1348) 
nennt Giotto in ſeiner Chronik il primo maestro sovrano stato di pintura, 
che si trovasse al suo tempo e quelli che piu trasse ogni figura e atti 
al naturale (zit. von Baldinucci, Apologia, Werke IV 32). Trotzdem liegt 
bei Boccaccio ſicher keine beſondere Einſicht in das innere Weſen des Mannes 
vor, keine Wertung des künſtleriſchen Ausd ruckes, ſondern lediglich jener 
alte und populäre Concetto aus der Ein drucksäſthetik der Laienkreiſe, 
der in zahlloſen Variationen von den Trauben des Zeuxis an bis in Remz 
brandts Zeit hinein immer wieder auftaucht; die weimariſchen Kunſtfreunde 
haben ihn mit einer ebenſo kurzen als ſchlagenden Wendung gekennzeichnet, 
als „Sperlingskritik“. Und ebenſo iſt die Anſicht, die hier wohl zum erſten 
Male ſchriftlich fixiert iſt, vom rinascimento der toten und begrabenen Kunſt 
wohl viel weniger beſonderer hiſtoriſcher Einſicht entſprungen, als ein Cinz 
druck der Größe des Mannes, der eine literariſche Konſtruktion des Huma— 
niſten aus der Commedia her beſonderen Nachdruck verleiht, ähnlich wie 
Giottos „Beſcheidenheit“ zuſtande kam. Die vorausgehende ältere Kunſt— 
richtung der „griechiſchen Renaiſſance“, aus der Dante einen unter vielen 
jenen dunklen Ehrenmann Cimabue herausgegriffen hatte, erſcheint als das 
Überwundene und Veraltete, daher Rückſtändige gegenüber der lebenden 
Kunſt, die Giotto begründet hatte, in dem denn auch ein ſpäteſter Nachfahre 
gleich Cennino Cennini ſeinen künſtleriſchen Ahnherrn ſieht. Boccaccio, der 
bekanntlich als offizieller Erklaͤrer Dantes beſtallt war, hat den Begriff des 
stil nuovo aus der Commedia übernommen und auf die bildende Kunſt 
angewendet; die Gegenüberſtellung des alten Stils, als bloßer Augenweide 
für den Ignoranten, und des neuen, der, als höhere ſymboliſche Sprache 
ſich an den Intellekt wendend, auch den zweiten Teil der horaziſchen Forde—⸗ 
rung delectare et iuvare, erfüllt, ſtammt wohl daher, iff humaniſtiſchem 
Literaturweſen entſprungen, nicht beſonderer eigener Einſicht in das Weſen 
und den Verlauf der bildenden Kunſt. Allerdings iſt auch das durch— 
aus in Dantes Sinn; der dolce stil nuovo mit feiner ſcholaſtiſchen Grund— 
lage iſt in Giottos allegoriſchen Kompoſitionen in Aſſiſi, in den großen theo— 
logiſchen Zyklen aus Boccaccios eigener Zeit, im Campo Santo von Piſa 
und in S. Maria Novella zu Florenz in Leben getreten. Das iſt aber mittel⸗ 
alterliche Kunſtlehre, nicht das, was wir heute als künſtleriſchen Kern von 
Dantes wie Giottos Weſen, der Kunſt des „rinascimento“, erkennen. Es 
iſt der Gegenſatz zwiſchen dem mondo intenzionale und dem mondo 
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effettivo (cid che il poeta ha voluto, e cid che ha fatto), den der große 
neapolitaniſche Kritiker De Sanctis in einer der glänzendſten Seiten ſeiner 
Literaturgeſchichte Italiens charakteriſiert hat; zugleich der Gegenſatz zwiſchen 
der alten und der modernen Kunſtlehre, deren Prinzipien und Richtungs— 
linien wir nicht ohne weiteres auf das Trecento übertragen dürfen. Aber 
dieſer auf literariſchem Weg entſtandene Concetto der Renaiſſance iſt außer 
ordentlich wichtig, da er von da ab nicht mehr verſchwindet und von Künſt⸗ 
lern wie Ghiberti und Vaſari, ihren Anſichten entſprechend, zu einer großen 
ſtilgeſchichtlichen Pragmatik ausgebaut worden iſt!. 

Daß und in welcher Weiſe Giottos menſchliche Perſönlichkeit in der Er⸗ 
innerung ſeiner Stadtgenoſſen fortlebte, zeigen vor allem die Novellen Sac⸗ 
chettis, die von ihm handeln (Nov. 63 und 65) und die ſchon Vaſari auf— 
genommen hat, ebenſo wie die geiſtesverwandten aus dem anonymen floren⸗ 
tiniſchen Dantekommentar vom Ende des Trecento. Eine davon bringt 
einen alten Atelierwitz über den nachdenklichen Joſef bei der Geburt Chriſti; 
für Rumohr, den der Zwieſpalt ſeiner echt nordiſchen Romantikernatur wie 
ſo manchen andern ſchließlich dem Katholizismus in die Arme geführt hat, 
war dieſe echt florentiniſche burla ein Beweis mehr für die Verſtandeskälte 
des von ihm mit ſichtlicher Abneigung behandelten Malers, während ſie doch 
nichts als das fröhliche Bonmot des Künſtlers gegen das eigene Werk und 
die ſchon dem Süddeutſchen leicht verſtändliche Unbefangenheit des ſüdlichen 
Menſchen auch gegenüber dem Geheiligten und Autoritären darſtellt. Ein 
charakteriſtiſches Anekdotenelement birgt auch eine Novelle des Anonymus. 
Giotto ſtirbt gebrochenen Herzens, weil ſich ſein Glockenturm als im Aufbau 
verfehlt erwieſen hat. Nardini Despotti Muspignotti hat in ſeiner 
von Wickhoff angezogenen Schrift gezeigt, wie dieſer echt volkstümliche Zug 
entſtanden ſein dürfte; der Campanile von S. Maria del Fiore iſt bekannt⸗ 
lich von Andrea Piſano nach einem veränderten Plane weitergeführt worden. 

In die Typik dieſer Anekdotenbildung ſieht man zuweilen beſonders 
deutlich hinein. Einmal in einer Novelle im Dantekommentar des Bens 
venuto da Imola (um 1350, nach Muratoris Antiqu. Ital. I 1185 wieder 
abgedruckt in meinem „Quellenbuch“ n. 47). Wieder handelt es ſich um 
eine witzige Antwort des in der Paduaner Arenakapelle arbeitenden Giotto, 
diesmal an die Adreſſe ſeines großen Stadtgenoſſen Dante gerichtet, deſſen 
Aufenthalt in Padua jedoch nichts weniger als unbeſtritten iff. Die volks—⸗ 
tümliche Legende denkt ſich die beiden Männer, den Dichter und den Maler, 
deſſen jener gedenkt und der ſeinerſeits die idealen Züge des großen Mannes 
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der Nachwelt überliefert hat, gern in unmittelbarem Verkehre. Dante findet 
Gefallen an dem witzigen Wortſpiele des Künſtlers über ſeine häßlichen 
Kinder, „nicht ſowohl, weil es ſchon bei einem alten Autor (Macro— 
bius, Saturnalia II 2, 10, erzählt dies in der Tat von dem römiſchen Maler 
L. Mallius) vorkommt, ſondern quia nata videbatur ab ingenio hominis.“ 
Das Wortſpiel pingo—fingo iſt im Volgare der damaligen Zeit nicht denk— 
bar, und Lateiniſch wird Giotto kaum mit Dante geſprochen haben. Jeden—⸗ 
falls kann die Typik der historia altera nicht treffender, aber auch nicht 
naiver ausgedrückt werden; die Benutzung des antiken „simile““, für die 
das moderne Italieniſch einen charakteriſtiſchen Ausdruck antiken Urſprunges, 
aber von mittelalterlicher Geiſtesart gefärbt (esemplare) bewahrt, iſt hier ſo 
deutlich als möglich. Für den gelehrten Humaniſten des Trecento iff endlich 
der Rückblick auf Plinius' Enzyklopädie und die größere Vortrefflichkeit der 
Alten durchaus bezeichnend; bemerkenswert in dieſem Zuſammenhange auch 
der Hinweis auf eine früh einſetzende Kunſtkritik, für die Giotto trotz mancher 
großen Fehler (cum tamen fecerit aliquando magnos errores in pic- 
turis suis, ut audivi a magnis ingeniis) noch immer „tenet campum, 
quia nondum venit alius eo subtilior“. Schade, daß der Kommentator 
über die Art dieſer „Fehler“ nichts Näheres mitteilt; es waͤre ein unſchätz— 
barer Beitrag zu unſerem Thema. 

Dieſe Typenbildung der Anekdote läßt ſich noch an einem viel ſpäteren 
Beiſpiele trefflich demonſtrieren. Die zuerſt bei Ghiberti auftauchende Verſion 
der Jugendgeſchichte Giottos als Hirtenknaben und ſeiner Entdeckung durch 
Cimabue, eine köſtlich poetiſche Legende, hat überaus großes Glück gemacht. 
Der ſogenannte Antonio Billi überträgt fie flugs auf Andrea del Caſtag no; 
dann folgt ihm Vaſari (II 668), der fie nicht allein an dieſer Stelle (und 
im Leben Giottos) übernimmt, ſondern ſie ſchon in ſeiner erſten Auflage 
auch auf Andrea Sanſovino (IV 510), in der zweiten überdies auf 
Beccafumi (V 633) anwendet. Auch Mantegna hütet in ſeiner Jugend 
die Schafe (III 383), doch fehlt hier die typiſche „Entdeckung“. Das Kurio⸗ 
ſeſte iſt aber, daß die Anekdote noch in neueſter Zeit bei einem modernen 
italieniſchen Maler, Giovanni Segantini, aufgetaucht iſt; eine rein lite— 
rariſche Übertragung, die man aber lange für bare Münze genommen hat. 
Dergleichen zeigt das zaͤhe Fortwirken älterer Geiſtesart; es iff Dantes 
„pittor che con esempio pinge“, und genau dieſelbe naive Typik, die 
die Städteanſichten in Schedels Weltchronik erfüllt, wo derſelbe Holzſtock für 
die verſchiedenſten Orte herhalten muß; etwas, das an die feſten Formeln 
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bem Beiſpiele (eines gelehrten Yandémannes Nicol, Niccoli gefolgt, ber 
ſeinen herühmten Chalcebon mit dem Pallabiumtauhe (von Ghiberti ſelhſt 
im britten Kommentar be(dyrieben) für ein Merl bet alten Künſtler, hielt 
(vgl. MüntzMaßzoni, lprecursori del rinascimento 40). Ja im 15, Jahr⸗ 
hunbert erſcheint Policreto ſogar alé moberner Künſtlername (Polieretus Cole 
1446 in ber Maleematrifel von Perugia, Kass. bibliogr. dell’arte ital, II 22 
ein Bilbhauer aud Carrara um 1530 heißt Policreto del fu maestro Pelliccia 
(Vas. Mil. II go, n. 2, vgl. Campoti, Artisti Carraresi 17%), 


Filippo Villanis Kapitel übet die Kunſt in Flöten,; 


Dab Werkchen, bab Filippo Villani, ber Fortſetzer ber berühmten Chroz 
niken ſeine - Oheimt Giovanni und (eines Vater“ Matteo, um bie Wenbe 
des 14. Jahrhunbertt ben großen Männern ſeiner Vaterſtabt gewihmet hat, 
muß unt hier zun achſt heſchäftigen, weil etz in ber Hiograp hie beg representative 
man ber Malerei, Giotto, eine kurze Uberſicht ber florentiniſchen Kunſtentwick⸗ 
lung enthalt, denkwür big als erſter Verſuch bieſer Art, ber im mobernen Italien 
überhaupt unternommen worben iſt /, Zwar hat Ghiberti anſcheinenh bas 
Schriftchen gar nicht gekannt, jebenfalls nicht benutzt; troß hem bür fen wir 
an Villani als ſeinem unmittelbaren Vorgaͤnger nicht vorübergehen. 

Die Epitomeform bieſer knappen biographiſchen Clans iſt burch Ahnliche 
Schriften des Altertums von Sueton und Hieronymus überliefert; auch 
Petrarca hat fie in ſeinen kurzen Noͤmerelogien, bie alt Unterſchriften für bie 
Gemaͤlbe bes Carrareſenpalaſtes in Padua gebient haben. Villanit Kapitel 
über Giotto gibt in prägnanten Sätzen den Nieberſchlag bet trecentiſtiſchen 
Kunſturteiles in Florenz; wie bieſes ſich zu bilden begann, bad haben wit 
eben aus ein paar Stellen bed Benvenuto ba Imola und Sacchettis erſchließen 
koͤnnen. Hier ſpricht nun kein Künſtler, fondern ein Laie, und bas iſt boppelt 
beachtenswert. Giottos kuͤnſtleriſcher Stammbaum wird in Aſzenbenz und 
Deſzendenz dargeſtellt, charakteriſtiſch iſt die aut geſyrochen humaniſtiſche Karz 
bung des Ganzen. Filippo Villanis Leben fällt ja in eine Zeit, in ber bie 
ſtets vorhandene Strömung nach der glorreichen nationalen Vergangenheit 
der Antike beſonders ſtark geworden iſt; ſchon iſt Petrarca vorüber gegangen, 
der den eigenen Schwerpunkt nicht, wie bie Nachwelt, in (einer Lyrik, fondern 
in ſeiner gelehrten Humaniſtentaͤtigkeit empfunden hat; ſeine Mäcenaten, bie 
Carrara, haben ſich in ihrer Paduaner Stabthurg die Roͤmertaten malen und 
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Quellenbuch n. 48). In diefem Kreiſe, dem Orcagna, Alberto Arnoldi, 
Taddeo Gaddi angehoͤren, wirft der erſtere die Frage auf, wer außer Giotto 
der größte Maler zu nennen ſei. Merkwürdig iſt dabei das Epigonengefühl, 
dem Taddeo Gaddi Ausdruck verleiht: quest’ arte € venuta e viene man- 
cando ogni di. 

Die Künſtlernovellen find noch in den ſpäteren Sammlungen eines 
Lasca, Bandello u. a. vertreten; in den „Cene“ des erſten ſind es Piloto und 
ſeine Geſellen, die als Akteure auftreten. 

Wir kehren noch einmal zu unſerem Ausgangspunkte, zu Dante, zurück. 
Wie er und nur er dem Cimabue zu ſeinem Nachruhm verholfen hat, ſo 
war es ein wirklich großer Künſtler des Altertums, Polyklet, der wohl in 
erſter Linie durch ihn eine ungemeine, typiſche Popularität bis in die Nenaifz 
ſance hinein erlangt hat. Im Purgatorio (X 31) beſchreibt Dante die Rez 
liefs des erſten Girone, deren „ſichtbare Sprache“ (visibile parlare v. 95) 
fo lebendig iff, daß nicht nur Polyklet („Policreto“ in toskaniſcher Aus⸗ 
ſprache), alfo die Kunſt, che a Dio è quasi nipote (Inf. XI 105), ſondern 
die Gottestochter Natur ſelbſt daran zuſchanden werden muß. Wir wiſſen 
nun, woher Dante dieſe Wiſſenſchaft überkommen iſt, aus dem Maestro di 
chi sanno, Ariſtoteles, bei dem Polyklet als der repräſentative Mann der 
Plaſtik erſcheint, während ſeinem Lehrer Platon noch Phidias dafür ge— 
golten hatte (Walter, Geſch. d. Aſthetik im Altertume, p. 725). Von da 
an iſt der alte doriſche Künſtler eine ſtehende Figur in der italieniſchen 
Geiſteswelt geworden, neben der der große Name des Phidias trotz der Koloſſe 
von Montecavallo in den Schatten tritt. Der uns ſchon bekannte Danteſcholiaſt 
Benvenuto da Imolo ſagt gelegentlich einer antiken Venusſtatue, daß ſie in Flo⸗ 
renz als ein Werk des Polyklet gelte, was er freilich ſelbſt nicht glaubt (Voigt, 
Wiederbelebung 3 A. I 371); an Polyklet als dem hoͤchſten Kunſtwerte der 
Antike mißt Petrarca ſeinen geliebten Simone Martini (Son. 40) und 
Nicola Pifano wird in der Chronik von S. Caterina in Piſa als „policretior 
manu“ geprieſen (Vas. ed. mila nesi I 297, n. 1). Auch in der anonymen 
Biographie des Brunellesco erſcheint Polyklets Kunſt als Wertmeſſer (Vita 
anonima ed. Holtzinger, p. 1, und Ghiberti ſelbſt hat endlich nicht nur bei 
der berühmten, von ihm gefaßten Marſyasgemme der Medici an ihn gedacht, 
ſondern auch eine einſt weitbekannte, in ſeinem Beſitze befindliche, heute ver⸗ 
ſchollene Antike nach ihm getauft, die unter dem ſeltſamen Namen des „Letto 
di Policleto“ bis in Rudolfs II. Sammlung hinein zu verfolgen iſt (vgl. 
meinen Aufſatz im Jahrbuche der kunſth. Samml. 24, 4). Ghiberti iſt darin 
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dem Beiſpiele ſeines gelehrten Landsmannes Nicolo Niccoli gefolgt, der 
ſeinen berühmten Chalcedon mit dem Palladiumraube (von Ghiberti ſelbſt 
im dritten Kommentar beſchrieben) für ein Werk des alten Künſtlers hielt 
(vgl. Müntz⸗Mazzoni, I precursori del rinascimento 80). Ja im 15. Jahr⸗ 
hundert erſcheint Policreto ſogar als moderner Künſtlername (Policretus Cole 
1446 in der Malermatrikel von Perugia, Rass. bibliogr. dell’arte ital. II 221); 
ein Bildhauer aus Carrara um 1530 heißt Policreto del fu maestro Pelliccia 
(Vas. Mil. II 90, n. 2, vgl. Campori, Artisti Carraresi 178). 


Filippo Villanis Kapitel über die Kunſt in Florenz 


Das Werkchen, das Filippo Villani, der Fortſetzer der berühmten Chroz 
niken ſeines Oheims Giovanni und ſeines Vaters Matteo, um die Wende 
des 14. Jahrhunderts den großen Männern ſeiner Vaterſtadt gewidmet hat, 
muß uns hier zunächſt beſchäftigen, weil es in der Biographie des representative 
man der Malerei, Giotto, eine kurze Überſicht der florentiniſchen Kunſtentwick⸗ 
lung enthält, denkwürdig als erſter Verſuch dieſer Art, der im modernen Italien 
überhaupt unternommen worden iſts. Zwar hat Ghiberti anſcheinend das 
Schriftchen gar nicht gekannt, jedenfalls nicht benutzt; trotzdem dürfen wir 
an Villani als ſeinem unmittelbaren Vorgaͤnger nicht vorübergehen. 

Die Epitomeform dieſer knappen biographiſchen Eſſays iſt durch ähnliche 
Schriften des Altertums von Sueton und Hieronymus überliefert; auch 
Petrarca hat fie in ſeinen kurzen Römerelogien, die als Unterſchriften fiir die 
Gemaͤlde des Carrareſenpalaſtes in Padua gedient haben. Villanis Kapitel 
über Giotto gibt in prägnanten Sätzen den Niederſchlag des trecentiſtiſchen 
Kunſturteiles in Florenz; wie dieſes ſich zu bilden begann, das haben wir 
eben aus ein paar Stellen des Benvenuto da Imola und Sacchettis erſchließen 
koͤnnen. Hier ſpricht nun kein Künſtler, ſondern ein Laie, und das iſt doppelt 
beachtenswert. Giottos künſtleriſcher Stammbaum wird in Aſzendenz und 
Deſzendenz dargeſtellt, charakteriſtiſch iſt die ausgeſprochen humaniſtiſche Fär— 
bung des Ganzen. Filippo Villanis Leben fällt ja in eine Zeit, in der die 
ſtets vorhandene Stroͤmung nach der glorreichen nationalen Vergangenheit 
der Antike beſonders ſtark geworden iſt; ſchon iſt Petrarca vorübergegangen, 
der den eigenen Schwerpunkt nicht, wie die Nachwelt, in ſeiner Lyrik, ſondern 
in ſeiner gelehrten Humaniſtentaͤtigkeit empfunden hat; ſeine Mäcenaten, die 
Carrara, haben ſich in ihrer Paduaner Stadtburg die Roͤmertaten malen und 
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ihre eigenartigen Medaillen mit den voͤllig ins Antike überſetzten Porträts 
prägen laſſen. Aus ihrem und Petrarcas Kreiſe ſtammt der merkwürdige 
Brief des gelehrten Paduaner Arztes Giovanni Dondi dall' Orologio an 
ſeinen Freund Fra Guglielmo da Cremona (mitgeteilt von Morelli, 
Operette I 102, vollſtändiger bei Müntz-Prince d'Eßling, Petrarque 
p. 145). Dondi war 1375 in Rom und iſt dort den Reſten des Altertums 
mit Begeiſterung nachgegangen; eine Handſchrift von ihm, in der er Guz 
ſchriften kopiert und Maße geſammelt hat, liegt auf der Marciana. In ſeinem 
Briefe finden wir ſchon eine unbedingte Schätzung der Antike, die über alles 
Moderne erhoben wird; es iff der aus der alten Stillehre ſtammende Begriff 
des „Klaſſiſchen“, der hier, mit beſonderer Beziehung auf die bildende Kunſt, 
zu ſeinem langen Leben erwacht. Beſonders denkwürdig iſt die von einem 
leider nicht genannten, jedoch, wie geſagt wird, „durch ganz Italien berühmten“ 
Bildhauer mitgeteilte Außerung, daß die Natur ſelbſt von der Antike über⸗ 
troffen werde. Damit iſt man über Dantes Enkelin Gottes ſchon weit 
hinausgeſchritten. Die Figur dieſes Bildhauers aber, der in Rom von der 
Schau der alten Denkmäler wie faſziniert erſcheint und ſich von ihnen nicht 
loszureißen vermag, erinnert an die ſpäteren, anekdotiſch gefärbten Berichte 
über den römiſchen Aufenthalt Brunellescos und Donatellos. Auch bei dem 
nicht viel älteren Dantekommentator Benvenuto Rambaldi herrſcht eine ganz 
aͤhnliche Geſinnung; er beſchreibt nicht bloß mit fühlbarer Begeiſterung eine 
antike Venusſtatue in Florentiner Privatbeſitz, auch für ihn iſt die Antike das 
Ideal, an dem gemeſſen, ſelbſt der größte Maler der Neueren, Giotto, etwas 
von ſeinem unerſchütterlichen Ruhm einbüßt. Wir haben früher auf die merk⸗ 
würdige Andeutung eines Laienurteiles in dieſer Stelle hingewieſen; aus 
ihrem Zuſammenhange ſcheint ſich faſt mit Sicherheit zu ergeben, daß die 
Fehler, die jene „magna ingenia“ an dem Fürſten der Maler auszuſetzen 
fanden, irgendwie mit dem antiken Schulbegriff des „Decorum“ zuſammen⸗ 
hingen und daß ihre Argumente aus der Rüſtkammer des klaſſtziſtiſchen 
Humanismus geholt waren. Was vollends in Toskana die heimiſche An⸗ 
tike dem Volke, das jederzeit ſein altes Etruskerblut mit Stolz gefühlt und 
bekannt hat, ſchon im Dugento, bedeutete, das lernen wir endlich aus einer 
merkwürdigen Stelle des Riſtoro von Arezzo (1282) über die aretiniſchen 
Tonvaſen, die ich in einem Aufſatz über „Ghiberti und die Antike“ (Jahrb. 
des A. H. Kaiſerh. 24, 152) deutſch wiederzugeben verſucht habe. 

So beginnt und rechtfertigt auch Villani ſein Kapitel über Giotto mit 
dem Beiſpiele der glorreichen Antike. Wenn die Alten in ihren Schriften 
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die Künſtler als den Vertretern ſonſtiger geiſtiger Betätigung gleichberechtigt 
behandelt haben, ſo ſteht „irridentium pace“ dem neuen Geſchichtsſchreiber 
dasſelbe Recht zu. Tatſächlich war auch in Villanis Tagen die bildende Kunſt 
laͤngſt eine Macht im Leben von Florenz geworden, die aus den Feſſeln der 
mittelalterlichen ars mechanica kräftigſt nach Freiheit ſtrebte. Von klaſſiziſti⸗ 
ſchen Gedanken zeigt ſich denn auch die merkwürdige Geſchichtskonſtruktion 
die Villani im weiteren Verfolge bringt, beherrſcht; er gibt uns die Quint⸗ 
eſſenz der Künſtleranekdoten, die nicht zum wenigſten aus der großen natio— 
nalen Epopse von Florenz gleich farbigen Unkraͤutlein aus den Fugen eines 
gewaltigen Quaderbaus emporgeblüht waren. Schon Boccaccio hatte, wie 
wir ſahen, die lange Periode des „Mittelalters“ zwiſchen der Antike und der 
von dieſem Geſchlechte des Trecento kräftig empfundenen „neuen“ Zeit in 
echter Humaniſtenweiſe als eine Art Scheintod der lebendig begrabenen Kunſt 
angeſehen; hier nimmt Villani den Faden auf und ſpinnt ihn, gleich dem 
wenig ſpäteren Ghiberti, zu einem dauerhaften Gewebe. 

Der verſchollene Cimabue erſcheint bei Villani, der als (1402) offiziell 
beſtallter Danteerklärer den Spuren der älteren Kommentatoren um fo 
leichter folgen konnte, als Pfadfinder der eigentlichen und echten Kunſt; 
in dieſer Weiſe wird auch Vaſari ſpaͤter mit ihm ſeine Künſtlerviten erz 
oͤffnen. Villani iſt über die uns bekannte Tradition vom „maximus pictor“ 
um ein gutes Stück hinausgeſchritten; das rein Literariſche ſeiner Ronz 
ſtruktion tritt klar zutage. Vor Cimabue liegt die griechiſche wie die lateiniſche 
Malerei im Todesſchlafe da, exanguis et pene extincta, von kraſſer un- 
wiſſenheit verderbt; alte Tafel- und Wandgemaͤlde der Kirchen werden dafür 
als Zeugen aufgerufen. Dieſe veraltete (antiquata) Kunſt hat ſich in einer 
lächerlichen und kindiſchen Weiſe von der Naturwahrheit entfernt und 
damit gegen den eigentlichen Beruf des Künſtlers, naturae imitator zu 
fein, verſündigt. Wir erkennen hier Vaſaris „goffa maniera Greca“, den 
ſchon bei Boccaccio auftretenden Humaniſtenbegriff vom Mittelalter als 
einem unwiſſenden („griechiſchen“ und „gotiſchen“) Barbarentum, den des 
Aretiners Autorität dann auf Jahrhunderte hinaus begründet hat und der 
heute noch in den Köpfen der „Gebildeten“ ſpukt. Ebenſo ſteckt hier der 
gleichfalls von Vaſari propagierte Begriff des rinascimento, der Wieders 
geburt der echten Kunſt, die, wie ſpäter G. B. Vico ſagen wird, einen ricorso 
darſtellt, dieſelben Pfade wandelt wie die Kunſt der Antike; von ihren Ver— 
tretern gibt Villani eine rein literariſche Nomenklatur, in der natürlich 
„Policretus“ nicht fehlen darf. Dieſe Kunſt der Antike war aber in jenen 
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Tagen, wie wir aus den Außerungen Benvenutos, Dondis, aus Ghibertis 
Bericht über die von Ambrogio Lorenzetti gezeichnete Venus des Lyſtpp u. a. m. 
wiſſen, dem Trecento ſchon eine lebendige Macht, ja ſogar der Maßſtab 
für das eigene Kunſtvermögen geworden. Villani hat aber bereits einen 
neuen Begriff von der Kunſt, er lebt in einer Zeit, die nicht nur nachdrück— 
lichſt von humaniſtiſchen Tendenzen erfüllt iſt, ſondern auch einen immer 
mehr wachſenden Zug nach realiſtiſcher Auffaſſung der körperlichen Form 
aufweiſt. In Oberitalien hatte ſchon die große Schule der Altveroneſen 
einen kräftigen Vorſtoß unternommen; in Florenz ſelbſt kommen die un⸗ 
mittelbaren Vorläufer Donatellos, Niccolo Lamberti, Nanni di Banco und 
die Maͤnner zu Worte, die die bildende Kunſt auf ſicherer mathematiſcher 
Baſis begründen und damit auch dem geprieſenen Altertume gegenüber 
etwas Neues ſchaffen ſollten. So erſcheint ihrem Zeitgenoſſen Villani die 
idealiſtiſch geſtimmte Kunſt des Mittelalters wegen ihrer Stiliſierung der 
belebten Form als etwas Kindliches, Unvollkommenes, als Ignorantenwerk; 
Villani verſteht ſie nicht mehr, reflektiert aber die Anſchauungen ſeiner 
Zeit zurück auf den Beginn der Trecentokunſt, auf Giotto, ja auf die rein 
anekdotiſch und literariſch fixierte Figur des alten Cimabue. Es ſteckt ja 
immerhin ein Körnlein Wahrheit darin, daß dieſer Vertreter der „byzantini— 
ſchen Renaiſſance“, (die im Gegenſatze zu dem großen dekorativen Linienſtil 
der nordiſchen Gotik die Reſte von Raumbildung und plaſtiſcher Körperlich— 
keit von der Antike her in einem grandios hieratiſchen Stile bewahrt hatte), 
nun als derjenige erſcheint, der der verrotteten Kunſt des Mittelalters neues 
Blut zuführt, ſie ihrem eigentlichen Lebensberuf wieder dienſtbar macht, 
„ad naturae similitudinem quasi lascivam et vagantem“ zurückführt — wie 
man ſieht, liegt hier Vaſaris Begriff des rinascimento ſchon in der Wiege; 
es iff die no vata emulatione naturae pictura“ im Gegenſatze zur „antiquata“ 
des Mittelalters. Freilich würde mit viel größerem Rechte die ſicher und 
feſt umriſſene Künſtlerfigur des Duccio, des Stammvaters der im Trecento 
ſo energiſch und folgenreich nach außen wirkenden und auch von Ghiberti 
mit ſichtbarer Vorliebe behandelten Schule von Siena, an dieſer Stelle 
ſtehen als der Schatten Cimabue, von dem der gleichzeitige Cennino Cennini 
in ſeinem Teſtamente der giottesken Werkſtattradition auch kein Sterbens— 
wörtchen zu melden weiß; er, der die große Tat ſeines künſtleriſchen Urgroß— 
vaters mit dem merkwürdigen Worte umſchreibt, er hätte die griechiſche 
Kunſt Lateiniſch reden gelehrt. 

Cimabues Nachfolger iſt Giotto — Villani weiß oder ſagt doch nichts 
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von einem Schülerverhältniſſe zu dem älteren Meiſter —, den Alten nicht 
nur vergleichbar, ſondern ſogar überlegen. Es iſt merkwürdig, wie ſtark 
trotz aller klaſſiſchen Hemmungen das Selbſtgefühl der neuen Zeit hier 
durchbricht. Wenn weiterhin in rhetoriſchem Stile ausgeführt wird, daß 
Giottos Gemaͤlde der Natur derart nahegekommen ſeien, daß ſie zu atmen, 
zu ſprechen, zu weinen, zu lachen, ſich zu bewegen ſchienen, ſo iſt dies ein uns 
ſchon hinlänglich bekannter uralter Literaturconcetto, der aber hier aus einer 
neuen, in Bildung begriffenen Kunſtanſchauung heraus auf die Gemaͤlde 
des Altmeiſters angewendet wird, der ſeinen Figuren zuerſt plaſtiſche Lebens⸗ 
rundung gegeben, ſie mit fühlbarem Raume umgeben hat; dergleichen hat 
hier, im beginnenden Quattrocento, das ſchon einen Maſaccio geboren hat, 
einen weſentlich andern Sinn als noch bei Boccaccio. Ebenſo iſt es im 
Sinne neuerer Kunſtanſchauung geſprochen, wenn Giotto als Mann von 
Einſicht und Bildung (vir magni consilii et qui multarum rerum usum 
habuerit) geprieſen wird; darin ſteckt ſchon die Renaiſſanceforderung an 
den bildenden Künſtler, wie ſie der Lehrmeiſter Vitruv formuliert hat; dieſe 
Autorität nennt auch Villani am Schluſſe ſeines Kapitels. 

In derſelben Richtung bewegt ſich die vorſichtig, aber doch entſchieden 
vorgetragene Meinung, daß die Maler nicht geringeren Geiſtes und Ranges 
als die Meiſter der freien Künſte wären, da fie, was dieſe ſich aus der ſchrift⸗ 
lich fixierten Theorie durch gelehrte Methode zueignen, urſprünglich und 
praktiſch durch Auffaſſung und ſcharfes Erinnerungsvermögen darſtellen, 
ihnen alſo unbedingt die Prioritaͤt gebühre (cum illi artium praecepta 
scriptis demandata studio et doctrina percipiant, hi solum ab alto ingenio 
tenacique memoria quae in arte sentiant mutuentur). Wie bei dem gleich⸗ 
zeitigen Cennini (Libro dell' arte ed. Milaneſt, cap. 1) iſt es alſo die Rolle 
der künſtleriſchen Phantafie, die gebührend hervorgehoben wird, und den 
Anſchauungen des giottesken Praktikers entſpricht es nicht minder, daß Giottos 
Kenntniſſe der Hiſtorie und ſein Wetteifer mit der Poeſie hervorgehoben 
werden. Beide Autoren find von der Poetik des Horaz, einer der Haupt- 
quellen für die Aſthetik der Renaiſſance, inſpiriert; auch Cennini kaͤmpft in 
jener Stelle um den zweiten Platz für die Malerei hinter der Wiſſenſchaft 
und vor der Poeſte; es iſt die dltefte Spur eines bis auf Leſſings „Laokoon“ 
einflußreichen Concetto ſowie der hernach ſchal und flach gewordenen Schul— 
theorie der italieniſchen Akademik, des Paragone, in der Kunſtliteratur. 
Die Vergleichung des Malers mit dem Dichter (das uralte ut pictura poesis 
v. 361), der Beweis für die ſchaffende Phantaſie des Bildkünſtlers, der 
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Kentaur (humano capiti cervicem pictor equinam Jungere si velit v. 1) 
lehren, woher dies alles ſtammt, eben aus Horazens berühmtem Lehrbriefe 
an die Piſonen. Endlich iſt bei dem Praktiker wie bei dem Theoretiker, dem 
Künſtler wie dem Laien die gleiche Tendenz bemerklich, die bildende Kunſt 
aus den Feſſeln der ſcholaſtiſchen ars mechanica, des Handwerks, zu löſen — 
es iſt der Weg, der durch die klaſſtziſtiſchen Theorien des 16. und 17. Jahr⸗ 
hunderts zum Stilbegriff der „ſchönen Kunſt“ führt. 

Ich rücke die merkwürdige Stelle des vielzitierten, aber wenig ge— 
kannten Cennini hier in extenso ein: „Tutte (le arti im ſcholaſtiſchen 
Sinne) non potevano essere uguali, perchè la pid degna é la scienza; 
appresso di quella séguita alcuna discendente da quella con operazione 
di mano: e questa é un’ arte che si chiama dipignere, che conviene 
aver fantasia, con operazione di mano, di trovare cose non vedute 
cacciandosi sotto ombra di naturali (in Geſtalt des Modells) e fer- 
marle con la mano, dando a dimostrare quello che non e, sia. E con 
ragione merita metterla a sedere in secondo grado alla scienza, e 
coronarla di poesia. La ragione è questa, che il poeta, con la scienza 
prima che ha, il fa degno e libero di poter comporre e legare insieme 
si e no come gli piace, secondo sua volonta. Per lo simile al dipin- 
tore dato è liberta potere comporre una figura ritta, a sedere, mezzo 
uomo, mezzo cavallo si come gli piace, secondo sua fantasia‘. 

Ein anderer humaniſtiſcher Zug, der zugleich Villanis pragmatiſche 
Art charakteriſiert, iſt das Hervorheben von Giottos edler Geiſtesart, die, 
weniger auf Gewinn denn auf Ruhm (fama) gerichtet, ihn treibt, ſeinen 
Namen in ganz Italien bekannt zu machen. Hier treten die beiden einzigen 
Kunſtwerke ein, die Villani überhaupt nennt; das eine iſt das ſtets be— 
rühmte Moſaik der Vorhalle von St. Peter in Rom, die Navicella, das 
zweite verdankt ſeine Nennung ebenfalls einer hiſtoriſchen Singularität: 
es iſt das Portraͤt Dantes auf der Altartafel in der Kapelle des Palazzo 
del Podeſta zu Florenz, ſowie das Selbſtporträt des Malers am ſelben 
Orte, dieſes mit Hilfe von Spiegeln gemalt. Das Herausheben gerade 
dieſer beiden Werke iſt für Villanis Literatenart ſehr charakteriſtiſch; das 
erſte bringt er in pragmatiſchen Zuſammenhang, faſt ſchon in der Weiſe 
Vaſaris, mit Giottos Streben nach Ruhm, einer Sache, die ganz dem 
Ideenkreiſe der Humaniſten entſtammt, deren Ziel die Krönung auf dem 
Kapitol war, und die gleich den Sophiſten des Altertums die edle Maxime, 
daß Geiſtesarbeit nicht mit ſchnödem Gelde bezahlt werden könne, wenigſtens 
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im Munde geführt haben. Giotto malt die Navicella, um der vom ganzen 
Erdenkreiſe zu den Indulgenzen zuſammenſtrömenden Menge ein Schau— 
ſpiel von ſich und ſeiner Kunſt zu bieten. Das Porträt Dantes ſpricht 
für ſich ſelbſt, namentlich im Munde Villanis, das bemerkenswerte tech—⸗ 
niſche Detail jedoch, von dem im Spiegel gemalten Selbſtporträt, ſtammt 
aber wohl kaum aus der Atelierpraxis Giottos ſelbſt, die noch ganz mittel⸗ 
alterlich iſt und das Porträt in unſerem Sinne noch ſo wenig kennt als 
das „naturale“ im Sinne des Quattrocento; dieſes letztere Wort hat bei 
Cennini einen fühlbar andern Sinn, der ſich ſo ziemlich mit dem alten 
»,esempio (simile) deckt. Porträts im neuem Sinne finden ſich erſt auf 
den Fresken der Altveroneſen, und aus dieſer Zeit, in der Villani, mitten 
in dem auch in Florenz erwachſenden Realismus, lebte, ſtammt beſtenfalls 
jenes Detail; daß die altniederländiſche Kunſt mit ſolchen Spiegelbildern 
debütiert, iſt bekannt genug, man denke nur an Jan van Eycks Arnolfini—⸗ 
bild. Aber vielleicht iſt das Ganze überhaupt nur ein literariſcher Concetto 
antiken Urſprunges, etwas, das wir bei dieſen Schriftſtellern der Renaiſ— 
ſance immer und immer wieder berückſichtigen müſſen. Im Plinius, den 
Villani ebenſo wohl gekannt haben dürfte, wie der nicht viel ſpätere 
Ghiberti, konnte er die Geſchichte von der Malerin Jaja aus Kyzikos leſen 
(H. N. XXXV 40, 23), die ihr Selbſtporträt mit Hilfe von Spiegeln gez 
malt habe. Dieſe Annahme gewinnt an innerer Wahrſcheinlichkeit, wenn 
man bedenkt, daß Villani überhaupt mit derartigen literariſchen Reminiſ— 
zenzen arbeitet, wie wir gleich noch an einem andern lehrreichen Beiſpiele 
ſehen werden. 

Von Giottos Schülern werden drei namhaft gemacht: Maſo, Stefano 
und Taddeo Gaddi. Was über den erſteren gefagt wird, er fei „omnium 
delicatissimus“, fein Hauptvorzug die venustas geweſen, ſtimmt ganz gut 
zu dem Bilde, das uns die noch erhaltenen und beglaubigten Werke dieſes 
Meiſters (in S. Croce) erwecken; das florentiniſche Kunſturteil erweiſt ſich 
als ſicher und treffend. Auf den Ausdruck venustas wollen wir achten, da 
er wieder der antiken Kunſtterminologie, vor allem Vitruv (J 3, 2), anges 
hört. Ebenſo ſtimmt es zu dem, was wir heute von der Stellung Taddeo 
Gaddis in der Entwicklung der florentiniſchen Raumdarſtellung wiſſen, 
wenn ſeine architektoniſchen Hintergründe beſonders hervorgehoben werden; 
natürlich iſt es lediglich ein rhetoriſcher Gemeinplatz des Humaniſten, wenn 
er deshalb mit dem alten Baumeiſter Dinocrates, ja mit Vitruv ſelbſt ver⸗ 
glichen wird; aus dem letzteren ſtammt die Figur des zuerſt Genannten, 
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eines Baumeiſters Alexanders d. Gr. (II 1), die wegen ihrer anekdotiſchen 
Verkleidung ſtets beſonderen Eindruck auf die Spaͤteren gemacht hat. 

Merkwürdig aus mittelalterlichen und neueren Ingredienzien gemiſcht 
iſt das Urteil über den dritten Giottoſchüler Stefano. Wieder taucht 
Villanis Concetto der Naturnachahmung auf, aber in beſonderer Weiſe. 
Daß Stefanos Figuren nur der Atem zum Leben fehlte, iſt die alte abge— 
nutzte Floskel, die wir kennen. Wenn aber weiter geſagt wird, auch die 
Naturkundigen (physici) erkannten in ſeinen Körpern die genaue anatoz 
miſche Bildung der Adern, Nerven und Muskeln, ſo ſieht Villani wohl 
hier abermals die Giotteske durch das Medium ſeiner zeitgenöſſiſchen Kunſt. 

Dabei blitzt aber wieder ein Fünklein mittelalterlichen Geiſtes auf. 
Aus der Reimchronik des Ottokar von Steiermark kennen wir jenen echt 
maͤrchenhaften Zug, mit dem die fabulierende Volksphantaſie die Ent— 
ſtehung des „lebendigen“, alſo nach ihrer Auffaſſung „realiſtiſchen“ Kunſt— 
werkes ausſtattet. Der Bildhauer, der das Grabmal Kaiſer Rudolfs ge— 
macht hat, trägt Jahr für Jahr gewiſſenhaft jede neue Runzel, die das 
Alter zieht, in ſeinem Steinbilde nach. In dieſem Sinne, wegen ſeines 
angeblichen Realismus, wird Stefano „Simia naturae“ genannt. Aber 
auch dieſer ſeltſame Ausdruck ſtammt nicht aus der Kunſtbetrachtung ſelbſt, 
ſondern iſt nur eine literariſche Reminiſzenz, die wiederum auf Dante 
zurückgeht. In der Commedia gebraucht ihn der geſchickte Münzfälſcher 
Capocchio von ſich ſelber: 


Si vedrai ch'io son l'ombra di Capocchio 
Che falsai li metalli con alchimia 

E ten dee ricordar, se ben t’adocchio 
Com’io fui di natura buona scimia. 


(Inf. XXIX, 136f.) 


Benvenuto von Imola weiß auch von ihm eine „Künſtleranekdote“ zu 
erzählen, in der Dante handelnd auftritt (vgl. die Note in Scartazzinis 
Danteausgabe p. 286). A. Weirlgdrtner macht mich nun aber aufmerk— 
ſam, daß die ſeltſame Bezeichnung Dantes zweifellos uraltes theologiſches 
Gepräge aufweiſt. Denn ſchon bei den älteſten Kirchenvätern, wie Juſtinus 
Martyr und Tertullian, kommt die merkwürdige Benennung des Teufels 
als eines „Affen Gottes“ vor (vgl. Roskoff, Geſchichte des Teufels, 
Leipzig 1869 I, 224); dergleichen iſt ſehr charakteriſtiſch für den theologiſch 
gefärbten Sprachſchatz des italieniſchen Mittelalters, wobei an Burdachs 
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Ausführungen über den myſtiſchen Unterton im Worte ,,rinascimento zu 
erinnern iſt. ! 

Ob nun Villani dieſe Bezeichnung als programmatiſchen Terminus 
ſelbſtändig erfunden oder, was viel weniger wahrſcheinlich iſt, ihn aus 
einer Tradition entnommen hat; jedenfalls hat er damit Glück gemacht. 
Bei Billi, dem Anonymus Magliabecchianus, bei Albertini (Opusc. de 
mirabilibus novae urbis Romae ed. Schmarſow p. 83) erſcheint das auf 
literariſchem Wege gewonnene Epitheton ornans ſchon als ein Übername 
des alten Meiſters, (Billi, ed. Frey p. 10: Stefano, detto lo Scimmia, 
che dalla natura expresse qualunche cosa volse), während es Ghiberti 
nicht, natürlich aber der von Villani abhaͤngige Landino hat, der feinerz 
ſeits das Mittelglied zwiſchen ihm und den genannten Schriftſtellern bildet. 
Übrigens liebt Villani dieſes als Elogium nicht gerade geſchmackvolle Bei— 
wort; er nennt den von ihm höchlich geprieſenen Coluccio Salutati scimmia 
di Cicerone (ed. Dragomanni p. 20). Von ſeinen Vorgängern hat es 
dann Vaſari übernommen und derart populär gemacht, daß es — ein 
intereſſantes Zeugnis für die Fernwirkung der florentiniſchen Kunſtlite⸗ 
ratur — noch in Shakeſpeares „Wintermaͤrchen“ auftaucht. Dort handelt 
es ſich um die Statue der Hermione, die ſich zum Schluſſe belebt: now 
newly performed by that rare Italian master, Julio Romano, who, had 
he himself eternity and could put breath into his work, would beguile 
nature of her custom, so perfectly he is her ape: he so near to 
Hermione hath done Hermione that they say one would speak to her 
and stand in hope of answer (Acte V, Sc. 2). 

Es iſt recht merkwürdig, wie der große Brite den alten Concetto ſeinen 
dichteriſchen Zwecken dienſtbar macht; auf den hiſtoriſchen Giulio paßt der 
Ausdruck freilich gerade fo gut und ſchlecht als auf den alten Giottiſten. 
Noch ſpätere Schriftſteller wie Gilio (in ſeinen Dialogen, Camerino 1564 
S. 87) und Lomazzo (Trattato della pitt. p. 19) ſprechen übrigens von der 
Kunſt als einer „scimmia della natura“. 

Villanis kurzes Kapitel iſt eine der merkwürdigſten Etappen in der Floz 
rentiner Kunſtgeſchichtſchreibung, ſchon deshalb, weil es das Urteil des gez 
bildeten Laienpublikums in Florenz reflektiert, mit allen den literariſchen 
Influenzen, die wir kennen gelernt haben. Dann nehmen die Künſtler 
die Sache in die Hand, die, wie wir ſogleich an Ghiberti ſehen, weſent— 
lich neue Geſichtspunkte von der techniſch⸗ſtiliſtiſchen Ausdrucksſeite her 
bringen. Aber die weit ältere humaniſtiſche Geſchichtskonſtruktion, die auch 
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Villani vertritt und weiterführt, bleibt aufrecht; fein Schema wird von den 
Folgenden erweitert und vertieft, bis wiederum Vaſari die Geſamtbilanz 
zieht, deren Reſultate bis auf den heutigen Tag ihre Wirkung nicht verloren 
haben. 


r 


Der Gedanke einer Entwicklung der Kunſt in einem dreigliedrigen 
Schema: Goldenes Zeitalter der Antike, tiefſter Stand im barbariſchen 
„Mittelalter“, Erneuerung durch die großen Meiſter Toskanas, iſt ſchon 
bei Boccaccio und Filippo Villani angedeutet. In Boccaccios Novelle von 
Meſſer Foreſe (VI 5) iſt Giotto der große Erneuerer, avendo egli quella 
arte ritornata in luce, che molti secoli sotto gli errori d' alcuni, che 
più a dilettar gli occhi degli ignoranti che a compiacere allo’ nteletto de’ 
savj dipignendo, era stata sepulta. 

Vollſtändig zu einer großen hiſtoriſchen Konſtruktion ausgearbeitet, die 
ihren Einfluß bis heute nicht eingebüßt hat, erſcheint nun dieſer Gedanke 
zuerſt in dem kurzen, aber inhaltreichen Kapitel, mit dem Lorenzo Ghiberti 
ſeine Geſchichte des Trecento, als des Zeitalters der nationalen Wiederz 
geburt, einleitet. Da es nicht zu erweiſen iſt, daß er Villanis Schriftchen 
gekannt hat, fo iſt er auch in dieſer Rückſicht als Original anzuſehen, obz 
wohl er augenſcheinlich von heimiſcher Tradition ausgeht. Seine Anſicht iſt 
folgende. Mit treffender Intuition hat er eingeſehen, daß mit Konſtantins 
Anerkennung des Chriſtentums eine neue Zeit beginnt; auch wir neigen ja 
heute dazu, die eigentliche helleniſch-römiſche Antike mit den großen Um⸗ 
walzungen des diokletianiſchen Zeitalters abſchließen zu laſſen. Weiterhin 
erfolgt nicht nur die Zerſtörung der heidniſchen Bildwerke, ſondern auch die 
Vernichtung aller praktiſchen und theoretiſchen Tradition von der Kunſt (vo- 
lumi, commentarii — liniamenti, regole). Damit iſt zugleich die Stelle 
gekennzeichnet, an der die Renaiſſance, Ghiberti ſelbſt voran, den Faden 
wieder aufnehmen will. Eine dunkle Erinnerung an den Bilderſtreit klingt 
wohl durch, wenn Ghiberti ſagt, daß unter dem Drucke kunſtfeindlicher Edikte 
die „Tempel“ (d. i. die Kirchen, in einer klaſſiziſtiſchen Ausdrucksweiſe, die 
auch Alberti ſtets verwendet) ſechshundert Jahre hindurch weiß, ohne Schmuck 
geblieben ſeien. Bei dem in Italien beſonders kultivierten Studium des 
roͤmiſchen Rechtes konnten die gegen den heidniſchen Kult gerichteten No— 
vellen der Kaiſer des 5. Jahrhunderts recht wohl einen Beitrag zu dieſer 
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Anſchauung liefern. Das Bedauern des eifrigen Kunſt⸗ und Altertums 
freundes klingt unverhohlen durch; noch deutlicher in dem Fundberichte, den 
Ghiberti im dritten Kommentar (Frey 2, 2f.) von der im Fundament der 
Häuſer der Brunelleschi in Florenz entdeckten Antike gibt; da ſie in einem 
aus Ziegeln aufgemauerten Verſteck gefunden wurde, meint er, daß „qualche 
spirito gentile“, bewegt von Mitleid über ſo wunderbare Kunſt, ſie auf 
dieſe Weiſe vor gänzlichem Verderb habe ſchützen wollen“. 

Nach dieſem tiefſten Verfalle, ja nach gänzlichem Stillſtande aller Kunſt 
überhaupt, haben nun die neueren Griechen, als entartete Enkel, wieder 
ſchwächlich und roh (debilissimamente e con molta rozzezza) mit der Kunſt⸗ 
übung begonnen; ſie ſetzt mit der 382. Olympiade nach der Erbauung Roms 
(etwa 1157) wieder ein. Ghiberti meint hier keineswegs die Kunſttradition, 
die unter der letzten oſtrömiſchen Dynaſtie der Paldologen von der lateini⸗ 
ſchen Eroberung bis zu ſeiner eigenen Zeit herab in Byzanz ihr Daſein 
weitergefriſtet hat, ſondern natürlich die ihm viel näher liegende, allein 
durch den Augenſchein bekannte „byzantiniſche Renaiſſance“, die in Toskana 
des 12. bis 13. Jahrhunderts geblüht hat. Die ganze großartige Moſaiken— 
kunſt Italiens im frühen und ſpäten Mittelalter exiſtiert für ihn nicht oder 
fällt ihm — da er Rom gekannt hat — unter den Begriff dieſer „maniera 
greca“. 

Erſt Giotto und ſeine Schüler erreichen dann wieder, mit einem genialen 
Vorſtoße, die arte naturale und die aus den wahren und ſchönen Pro— 
portionen (misure) reſultierende gentilezza — Wahrheit und Schönheit, 
im Sinne einer ſpäteren Zeit geſagt — und damit die Höhe der alten 
Griechen. Es iſt das Leitmotiv der Renaiſſance, das von da an nicht mehr 
verſtummt iſt. 

Wir wiſſen bereits, daß dieſe Geſchichtskonſtruktion, die zwiſchen die 
glorreiche, klaſſiſche und nationale Antike und die ſtolz miterlebte eigene 
Wiedergeburt eine barbariſche „Mittelzeit“ einſchiebt, in ihren Grundzügen 
Gemeingut des florentiniſchen Humanismus iſt, eine Konſtruktion, die nur 
auf italiſchem Boden entſtehen konnte. Ghiberti mußte bei ſeiner Lektüre des 
alten Plinius auf Stellen ſtoßen, aus denen ihm verwandte Gedanken ent— 
gegentraten. Das iſt, abgeſehen von der Klage, die der konſervative Alter⸗ 
tumsforſcher über die ſterbende Kunſt erhebt (35, 29: hactenus dictum sit 
de dignitate artis morientis — eine Stelle, die noch Overbeck charakte⸗ 
riſtiſcherweiſe an den Schluß ſeiner Schriftquellen geſetzt hat), eine Auße⸗ 
rung (34, 52): Cessavit deinde ars (ol. CXXI) ac rursus olympiade CLVI 
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revixit (rinacque fberſetzt Ghiberti), in der die Vorſtellung ſolchen organi⸗ 
ſchen Werdens und Vergehens anklingt. 

Auch bei L. B. Alberti, Ghibertis Zeitgenoſſen, der wenig hiſtoriſche 
Intereſſen hat, findet ſich — in dem Widmungsbriefe ſeiner Schrift über 
die Malerei an Brunellesco — der ſchon bei ſpätantiken Schriftſtellern, wie 
Ammian, zuweilen auftauchende Gedanke, daß die Welt alt und müde ge—⸗ 
worden, fo wenig mehr als Giganten große Männer hervorzubringen ime 
ſtande fei. Mit begeiſterten Worten begrüßt aber Alberti die neue Genes 
ration, die er, 1434 in ſeine Vaterſtadt heimgekehrt, am Werke findet, Bru⸗ 
nellesco, Donatello, Maſaccio, Luca della Robbia; ihre Werke erſcheinen ihm 
würdig, denen der Alten gleichgeſetzt zu werden. Das iſt mehr als ein ſchrift⸗ 
ſtelleriſches Kompliment, es find wirklich die Führer des künſtleriſchen Flos 
renz, die Alberti mit ſicherem Blicke aus der Menge hervorhebt. Wie in der 
gleich zu nennenden Biographie des Brunellesco findet ſich bei ihm — im 
Hinblicke auf die Kunſt, die ihm am meiſten am Herzen lag, die Architektur — 
der echt humaniſtiſche Gedanke, daß Blüte und Verfall der Kunſt mit poliz 
tiſcher Machtſtellung zuſammengehe. So hat die Baukunſt ihre Wiege in 
Aſien, ihre Jugendblüte in Griechenland gehabt, ihre Reife aber im römi— 
ſchen Weltreich erreicht und iſt mit dieſem auch zugrunde gegangen. Über 
die großartige Kathedralenkunſt des Mittelalters, die doch in ſeiner Heimat 
ſelbſt Werke wie die piſaniſchen und luccheſiſchen Baugruppen, die Dome 
von Orvieto, Siena, endlich Florenz ſelbſt hervorgebracht hatte, ſchreitet 
Alberti in ſeinem theoretiſchen Hauptwerke hinweg, als ob ſie niemals auf 
Erden geweſen wäre. Er will die moderne Architektur, wie er es praktiſch 
ſelbſt verſucht hat, direkt an die Antike anfchliefen. Dem gewaltigen Ideen⸗ 
ſchwunge, dem jene romaniſche und gotiſche Domkunſt entſprungen war, 
ſteht er kühl, ja verſtändnislos gegenüber, er erklärt fie De arch. VIII 5) 
aus dem Einfluſſe der Geſtirne, im modernen Sinne gefaßt, ganz richtig aus 
einem Hin⸗ und Herpendeln in der Stimmung der Menſchheit'. 

Hier wie anderwärts hat er das deutliche Gefühl, in einer neuen Zeit 
zu leben; das moderne demokratiſche Florenz mit der heidniſch profanen 
Stimmung ſeiner Adelspaläſte entſteht vor uns in der freien Außerung gegen 
jene religioͤs gebundene und getragene Zeit: „als ob die Menſchheit zu nichts 
anderem da waͤre, als um Kirchen zu bauen“. So tut er auch den Spitzbogen 
der Gotik beiläufig ab, faſt als wäre er nicht zur Sache gehörig, weil nicht 
antik und außerdem von geringem praktiſchen Werte. So urteilt der Mann, 
der in Theorie wie in Praxis dem ſpaͤteren Palladianismus präludiert, der 
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wahre Erneuerer Vitruvs, der fein eigenes Ideal in S. Francesco in Rimini 
verwirklicht hat, wo die alte Baſilika als Tempel all' antica maskiert iſt. 
Eine der echteſten Renaiſſanceſtätten, die es gibt: die Grabeskirche des Ty⸗ 
rannen im alten Sinne, der auch im Tode noch von ſeinem humaniſtiſchen 
Hofſtaate begleitet ſein will. 

Ein zweiter Zeit⸗ und Lange gos Ghibertis iſt Filarete. Schon der 
preziöſe Humaniſtenname dieſes früh ausgewanderten Florentiners weiſt auf 
ſeine Neigungen hin. Ihm iſt die Antike wirklich ſchon das „klaſſiſche“ Ideal 
und die Art, wie er mit ſeiner etwas bettelhaften Gelehrſamkeit Staat macht, 
entſpricht ganz den reichlichen antiken Reminiſzenzen, mit denen er ſeine 
Werke ſelbſt aufputzt. Der allein berechtigten maniera antica ſteht die 
maniera moderna gegenüber, unter der Filarete die „gotiſche“ Architektur ver: 
ſteht; dieſe iſt für ihn nichts weiter als eine verächtliche „praticuccia“, die er 
mit einem förmlichen Bannfluch belegt. Die Barbarentheorie, die bei Ghiberti 
noch keine Rolle ſpielt, taucht, allerdings nur flüchtig, ſchon bei ihm auf. Die 
„Ultramontani“ find die Urheber jener Mißkunſt; es iſt wohl die früheſte 
Spur dieſer in der Folgezeit ausgebauten Anſicht. Brunellesco erſcheint in 
derſelben Weiſe als Erneuerer der maniera antica, wie Giotto von Boccaccio an 
als der Wiederherſteller der alten „natürlichen“ Raummalerei geprieſen 
worden war. Aber auch die Baukunſt zur Zeit Giottos faͤllt der Verdammung 
anheim; daß es ſich um eine ganz neue Errungenſchaft der eigenen Zeit 
handelt, davon hat Filarete die ſichere Überzeugung. Das beweiſt fein Ver⸗ 
gleich mit der literariſchen Sprache, die auch erſt ſeit dreißig bis vierzig Jahren 
aus der „Barbarei“ erweckt worden ſei, eine merkwürdige Anſicht, die letzten 
Endes auf hybride Humaniſtengebilde hinausläuft, wie ſie ſpäter in der 
Sprachklitterung der Hypnerotomachie oder von Luca Pacioli verwirklicht 
worden find. Im allgemeinen ſieht Filarete aber doch hoͤchſt geringſchätzig 
auf ſeine Zeit herab, in der keine Ciceronen und Virgile mehr entſtehen; er 
ſelbſt hat in ſeinen mailaͤndiſchen Werken reichlich der geſchmähten maniera 
moderna huldigen müſſen. Wie Alberti polemiſiert er gegen den Spitzbogen, 
den er doch ſelbſt verwendete oder verwenden mußte: die größere Feſtigkeit, die 
dieſem nachgeſagt wird, erſcheint ihm als Einbildung: außerdem kannten ihn 
die Alten nicht, Grund genug alfo, ihn zu verwerfen. Origineller iſt ein 
äſthetiſcher Einwand Filaretes, daß das Auge an der gebrochenen Linie einen 
unangenehmen Widerſtand finde, wahrend der Rundbogen es vollig beruhige 
und befriedige. Das Streben der Renaiſſance nach Harmonie und gemeſſener 
Schönheit ſpricht aus diefer ſehr bemerkenswerten Außerung. Es hängt damit 
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innerlich zuſammen, daß Filarete den Grund für den geringen Wert der 
„Moderne“ gleich ſeinen Vorgaͤngern in dem Verluſt der antiken Propor— 
tionen ſucht; feit dem Ende des 14. Jahrhunderts waren Künſtler wie Laiens 
tum einig darin, daß es die verlorene Tradition d. h. die Regeln der An— 
tike wieder aufzufinden gälte. Man erinnert ſich der Rolle, die die Ausdrücke 
symmetria und misure bei Landino und Ghiberti ſpielen; Filarete betont 
auch, daß das praktiſche Schaffen allein, wie bei Brunellesco, nicht genüge, 
die Sache müſſe kodifiziert werden. Hier liegt der Ausgangspunkt ſowohl 
für die Proportionslehre der Renaiſſance, mit der wirklich Filarete gleich 
ſein erſtes Buch eröffnet, als auch für die Symmetrie der Florentiner 
Frührenaiſſanee, dieſe im bewußten Gegenſatz zur maleriſchen Freiheit 
der Gotik, die aber auf ein tieferes Geſetz deutet, auf ihr organiſches 
Gewächs von innen heraus, das ſich wie ein edler Baum entfaltet. Jene 
Beſtrebungen kulminieren aber letzten Endes in dem in Toskana allerdings 
ſchon im Mittelalter verbreiteten Faſſadenbau — an dem wir noch heute 
laborieren — und, wie in einer freiwilligen Parodie, im architektoniſch 
maskierten Kunſtſchranke der Augsburger Werkſtätten des 17. und 18. Jahr⸗ 
hunderts. 

Bei Filarete taucht, wie bei Ghiberti, flüchtig jener bedeutende Ausdruck 
„rinascere“ auf, der ſpäter als Bezeichnung für eine ſchon ab ovo vorhandene 
Anſchauung fixiert worden iſt. Hier freilich noch in ſubjektiver Färbung. 
Der fürſtliche Bauherr Filaretes ſagt, über die Bedeutung des neuen Stiles 
aufgeklaͤrt (Buch XIII): mi pare rinascere e vedere questi cosi degni 
hedifici (sc. di Roma). Es iſt hier wirklich die Wiedergeburt des Alter— 
tums in der Architektur, deutlicher und ſinnenfälliger durch den Vergleich mit 
den Ruinen als der auf rein literariſchem Wege erworbene Gedanke der 
Wiedergeburt der Malerei, wie fie die Alten geübt hatten (,,al pari delli 
antichi greci“ bei Ghiberti), von der jedoch dieſe Zeit noch nicht die mindeſte 
Anſchauung beſitzen konnte. 

Daß es ſich im Gegenſatze zum großen Dekorationsſtile der Gotik um ein 
durch die byzantiniſche Richtung in Italien erhaltenes antikes Erbgut, um das 
rilievo der Modellierung und die Tiefenwirkung des Raumbildes, in weiteſtem 
Umriſſe, gehandelt hat, konnte dieſen Männern nicht zum Bewußtſein kommen, 
gar in ihrer Oppoſition gegen die maniera greca. Daher die Diskrepanz, daß 
die „Wiedergeburt“ in dieſem humaniſtiſchen Sinne am früheſten in den 
nachbildenden Künſten (wie in der Literatur), erſt ein Jahrhundert ſpäter in 
der Architektur und wiederum faſt zwei Jahrhunderte ſpäter in der Muſik — 
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als Reaktion gegen den letzten Reſt der „Gotik“ in den Künſten der Niederz 
länder — empfunden und ſtatuiert wird. 

Die von Ghiberti zuerſt knapp umriſſene Theorie des Mittelalters der 
Kunſt iſt in einem Exkurs der anonymen, jetzt wieder dem Antonio Manetti 
zugeſchriebenen und jedenfalls von einem jüngeren Zeitgenoſſen Brunellescos 
verfaßten Biographie des großen Architekten breit ausgeführt worden. Das 
iſt eines der merkwürdigſten Dokumente des Ouattrocento, eine vollſtaͤndige 
Skizze der architektoniſchen Entwicklung von den älteſten Zeiten bis auf die 
neue Epoche Brunellescos enthaltend. Die hier zum erſten Male in ſolcher 
Ausführlichkeit dargelegten Gedanken ſind vor allem durch Vaſari Gemein— 
gut der Kunſtgeſchichte geworden; wie denn die vita eine ſeiner vorzüglichſten 
Quellen für das Quattrocento bildet. Sie ruhen wohl zum Teil auf Er⸗ 
wägungen des Altertums, wie ſie vor allem in der Einleitung zum zweiten 
Buche Vitruvs niedergelegt find, ſtellen ſich aber in ihrer Zuſammenfaſſung 
und Weiterbildung als original und neu dar. 

Wie die erſten Erfindungen der Menſchen überhaupt, ſo entſpringt auch 
die Baukunſt der ehernen Notwendigkeit; die Wohnung des Menſchen iſt 
der Ausgangspunkt, die Zweig⸗ und Baumhütte ihr aͤlteſtes Produkt. uz 
fällige Umſtände, wie die Entdeckung des Verbrennens von Kalk, führen zu 
weiteren techniſchen Fortſchritten. Nach dieſem Exordium gibt der Ano— 
nymus einen kurzen Überblick der Baugeſchichte des alten Orients; ein 
merkwürdiger Seitenblick auf die nomadiſchen Mongolen (Tatari) ſtammt 
wohl aus den ſtarken Eindrücken, die die Berichte der italieniſchen Forſchungs—⸗ 
reiſenden des Mittelalters, namentlich Marco Polos, hinterlaſſen hatten. 
Dann tritt Griechenland die Erbſchaft Aſiens an; dort wird die Architektur 
erſt zur Kunſt, nachdem ſie im Orient — von dem auserwählten und von 
Gott ſelbſt inſpirierten Volke abgeſehen — mehr dem Prunk und Aufwand 
als künſtleriſchen Zwecken gedient hatte. Auch hier iſt der Profanbau älter 
als das eigentliche Kunſtgebilde, der Tempel, der Steinbau ſetzt die Kunſt 
des Zimmermannes voraus und iſt aus dieſer hervorgewachſen. Jahr— 
hunderte vor Goethes Jugendaufſatz wird hier der Gedanke ausgeſprochen, 
daß auch bei dieſem Kunſtvolke katexochen die Kunſt lange bildend geweſen, 
ehe fie ſchöͤn geworden fet. In langwierigen Verſuchen ſcheidet man das 
Gefallende vom Ungefälligen, das Sinngemäße und Richtige vom Un⸗ 
zulänglichen und gelangt ſchließlich zu den antiken „Ordnungen“, dem 
klaſſiſchen Idol der Renaiſſance, in dem ſie ihr Streben nach Harmonie und 
Regel verwirklicht ſah. Ein anderer Gedanke, der bei Ghiberti noch unz 
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ausgeſprochen bleibt, tritt hinzu. Es iſt die Überzeugung von dem inneren 
Zuſammenhang zwiſchen politiſcher Machtfülle und dem Gedeihen von Kultur 
und Kunſt, ein Gedanke, der, unverkennbar antikem Ethos entſprungen, der 
Renaiſſance beſonders am Herzen lag und bis heute ſeine Verfechter findet, 
obwohl die hoͤchſte Entwicklung der deutſchen wie der italieniſchen Kultur 
laut dagegen ſpricht. Es iſt namentlich die Baukunſt, die dem Reichtum und 
dem fürſtlichen Glanze Folge leiſtet, daher geht die Führerrolle aus dem 
verfallenden und verarmten Griechenland an die „donna del mondo“, die 
rieſenhaft erſtarkende Weltmacht von Rom über, wie ſie mit deren Verfall 
auch ihrerſeits zugrunde gegangen iff. Die klaſſtziſtiſche Grundlage dieſer 
ganzen Theorie von Blüte und Verfall der Kultur iſt augenfällig. 

Es folgen nun die Barbaren, Vandalen, Goten, Langobarden, Hunnen 
und andere, die ihre eigenen Baumeiſter und Maurer in die von ihnen 
unterworfenen römiſchen Provinzen mitbringen. Dieſe Barbaren, ſelbſt zu 
jeglicher Kunſtübung ungeſchickt, bedienen ſich der Hilfe ihrer Nachbarn, die 
ihnen Gefolgsdienſte leiſten, vor allem der Deutſchen. Das iſt ein felt: 
ſamer Rückſchluß aus den Erfahrungen der Renaiſſance ſelbſt; der Kunft: 
verſtand des noch heute in Italien geſchaͤtzten deutſchen Handwerkers, die 
Erinnerung an die ſaubere Kleinarbeit deutſcher Hand, an die Goldſchmiede, 
Steinmetzen, Schnitzer, an die Erfinder und Verbeſſerer des Buchdruckes 
und der Sticheltechnik, die in Italien des 15. Jahrhunderts allenthalben 
verbreitet, bekannt und geſucht waren, ſpielt hier herein. Dieſe barbariſche, 
d. h. im Weſen deutſche Baukunſt — es iſt die maniera Tedesca der 
Späteren — erfüllt nun ganz Italien, bis endlich Karl der Große die letzten 
Barbaren, die Langobarden vertreibt, auch ihren „collegi“ ein Ende macht — 
wohl eine dunkle Erinnerung an die Zünfte der magistri Comacini — und 
ſich mit den roͤmiſchen Päpſten und den geringen Überbleibſeln der Respublica 
Romana verſtändigt. Karl, deſſen germaniſches Weſen hier, wie man ſieht, 
ſchon vollſtändig dem Charlemagne der in Italien ſtets populären nord⸗ 
franzöſiſchen Chansons de geste und der „Reali di Francia“ gewichen iſt, 
zieht dann roͤmiſche Baumeiſter nach ſich, in deren Praxis ſich doch immerhin 
einige gute alte Traditionen erhalten hatten, da fie unter den Reſten römiſcher 
Herrlichkeit geboren und aufgewachſen waren; mit ihrer Hilfe ſtellt er das 
verfallene Florenz wieder her, in deſſen älteſten, auf ihn zurückgehenden 
Bauwerken S. Pietro in Scheraggio und S. Apoſtoli wenigſtens ein Schim⸗ 
mer altrdmifdher Bauweiſe ſichtbar wird. Man ſieht, es find legendenhaft 
gefarbte Erinnerungen an zwei große Tatſachen der mittelalterlichen Kunſt⸗ 
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geſchichte, an die von uns Heutigen mit dem Namen der „karolingiſchen 
Renaiſſance“ bezeichnete Reſtauration unter dem Erneuerer des alten Im⸗ 
periums, und die mit dem mythiſchen Neugründer von Florenz durch eine 
alte Lokaltradition verbundene „Protorenaiſſance“ von Toskana, die dem 
Wirken der roͤmiſchen Kosmaten und ähnlichen Beſtrebungen in Umbrien 
parallel läuft. Es handelt ſich bekanntlich um die Gebäudegruppe, die das 
für einen antiken Marstempel gehaltene Baptiſterium von Florenz als 
Zentrum hat. Wie Brunellesco ſich an dieſe nationale „Antike“ anges 
ſchloſſen hat, iſt dann von Vaſari in ſeiner zweiten Auflage (Vita des 
A. Tafi) breit ausgeführt worden. 

Mit dem Erlöſchen der karolingiſchen Dynaſtie kommt das Reich wieder 
an die Tedeschi und die kaum gewonnene „gute“ Bauweiſe geht abermals 
verloren. In dieſer fremden deutſchen Manier iſt dann bis auf Brunellesco 
herab in Italien weiter gebaut worden. 

Die anonyme vita, die ein perſönlicher Freund Brunellescos geſchrieben 
hat, mag er nun Antonio Manetti oder ein anderer fein, rührt allem An— 
ſchein nach von keinem zünftigen Architekten, wohl aber von einem literariſch 
und hiſtoriſch gebildeten Manne voll lebhafteſten Kunſtintereſſes her, einem 
jener Laien, wie fie in Florenz in den Kunſtkommiſſionen eine gewichtige 
Stellung behaupteten. Aus den leidenſchaftlichen Parteikämpfen um die 
Domkuppel ift fle hervorgewachſen; fie zeigt ihre Tendenz und ihre Gegnerz 
ſchaft, namentlich gegen Ghiberti, auch ganz unverhohlen. Der merkwürdige 
Abriß der Architekturgeſchichte ſpiegelt die Probleme wieder, mit denen man 
ſich in der Umgebung der zwei großen Meiſter beſchäftigte; die hiſtoriſche 
Intuition iſt ſtellenweiſe überraſchend genial und tief, von bedeutender 
Wirkung in die Ferne. Auch bei Ghiberti iſt die Zeit von Konſtantin bis 
zu den kümmerlichen Produkten der maniera greca eine Zeit tiefſten Ver⸗ 
falls, die er aber aus dem gänzlichen Verluſt der antiken Tradition, durch 
das angebliche Bilderverbot der altchriſtlichen Kirche verſchuldet, erklärt. 
Seinem Plane gemäß ſpricht er nur von den nachbildenden Künſten; das 
Gebiet der Architektur bleibt unberührt; da ſetzt Filarete ein. Bei dieſem 
erſcheinen die Uleramontani als Urheber der ſchlechten „modernen“ Manier, 
als Parallelerſcheinung zu der ſchlechten Kunſtweiſe der modernen Griechen. 
Vollſtändig zum Syſtem entwickelt iſt dann dieſe Konſtruktion in der 
vita des Brunellesco. Die Verſchmelzung und Populariſierung beider An⸗ 
ſichten iſt endlich das Werk Vaſaris, der jedoch einen merkwürdigen Vor— 
läufer hat. 
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Daß die Theorie, die wir eben kennengelernt haben, zu Beginn des 
16. Jahrhunderts ſchon über ihre Urſprungsſtaͤtte Florenz hinausgedrungen 
war und in dem für die weitere Entwicklung wichtigen römiſchen Kreis 
Wurzel gefaßt hatte, lehrt das bedeutende Widmungsſchreiben an Leo X., 
als deſſen Inſpirator, wenn nicht als Verfaſſer, Raffael ſelbſt anzu— 
ſehen ſein wird, und das anſcheinend deſſen großem archäologiſchen Plane 
Roms als Einleitung vorausgehen ſollte s. Es enthaͤlt gleichfalls eine zu⸗ 
ſammenfaſſende Betrachtung des Entwicklungsganges der Architektur, mitten 
aus der Begeiſterung für die Ruinen Roms und den vitruvianiſchen Studien 
heraus geſchrieben. Auch hier ſchließt das Altertum mit der Zeit Diokletians 
und Konſtantins ab, doch mit der Einſchraͤnkung, daß die Baukunſt ſich noch 
eine Zeitlang auf der alten Hohe erhält, während Skulptur und Malerei 
rettungslos dem Verfall zueilen. Dieſe Theſe wird in bemerkenswerter 
Weiſe aus dem röͤmiſchen Denkmälerbeſtand, durch die Reliefs der Dio— 
kletiansthermen und des Konſtantinsbogens erläutert; man weiß, daß ſie 
bis in unſere Tage hinein aufrecht geblieben iſt. Dann beginnt der unauf— 
haltſame Niedergang auf allen Gebieten. Die Barbaren, Goten und Van— 
dalen voran, zerſtören mit dem politiſchen Gefüge des Römerreichs auch 
deſſen großen monumentalen Ausdruck, die Architektur, Griechenland ſelbſt, 
die Mutter der Künſte, geht zugrunde; die neue griechiſche Manier iſt 
nichts als ein trauriges Zerrbild der alten. Parallel mit ihr läuft der von 
den Deutſchen aufgebrachte Stil der mittleren Zeiten, in dem ſich wohl 
einige Beſſerung zeigt, der auch an einigen Orten noch fortlebts, im 
ganzen jedoch einen betrüblichen Mangel an Ver hältniſſen und Ge— 
ſchmack bekundet, ganz beſonders in ſeiner krauſen und phantaſtiſchen Ornaz 
mentik, ſeinen gekauzten Tragefiguren und ähnlichen Mißſchöpfungen. Die 
ſtatiſchen und äſthetiſchen Gründe, die auch hier für den Rundbogen gegen 
den Spitzbogen ins Feld geführt werden, kennen wir bereits aus Filarete. 
Merkwürdig iſt die anſcheinend zum erſtenmal auftauchende Anſicht, daß die 
„deutſche“ Baukunſt ſich aus der primitiven Laubhütte der Wälder Germaz 
niens entwickelt habe; die zuſammengebundenen Aſte der wildgewachſenen 
Bäume ergaben die Form des Spitzbogens. Die weiter folgenden Aus⸗ 
einanderſetzungen zeigen, daß dieſe naturaliſtiſche Theorie als Gegenbild zu 
der bei Vitruv (IV 2) vorgetragenen Lehre von der Entſtehung der doriſchen 
Ordnung aus dem urtümlichen Blockbau anzuſehen iſt. Man weiß, wie 
langes Leben dieſer naive Erklärungsverſuch gehabt hat; namentlich die 
deutſche Romantik, deren phantaſtiſch aufgeputztem Natur- und Nationals 
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gefühl er beſonders behagte, greift immer wieder auf ihn zurück; ja, er ſpukt 
gelegentlich noch heute e. f 

So hatte man denn Ghibertis maniera Greca die maniera Tedesca als 
Parallele gegenübergeſtellt zur Erklärung des neuen, ſchlechten Geſchmacks; 
mit einem kühnen Gedankenſprunge über Jahrhunderte hinweg verband 
man die Hochblüte der mittelalterlichen Kultur des Nordens und Weſtens, 
die keltiſch-germaniſchem Geiſte entſprungene Geſamtkunſt der franzöſiſchen 
Kathedralen mit den wirren Anfängen der Völkerwanderungszeit. Die end— 
gültige Kodifikation dieſer Entwicklungstheorie, zugleich ihre ausgiebige 
Propagierung erfolgt um die Mitte des 16. Jahrhunderts durch Vaſaris 
großes Geſchichtswerk (1550); ſeine Vor- und Nebenlaͤufer, Billi, der Ano— 
nymus Magliabecchianus find an dieſen Problemen, nur mit der Samm— 
lung und Sichtung von Material beſchäftigt, vorübergegangen. 

Aber Vaſari fand in zwei ſeiner wichtigſten Quellen, Ghiberti und 
der anonymen Biographie Brunellescos, wohl auch in den gelehrten Über—⸗ 
zeugungen ſeiner Zeit überhaupt, wohlvorbereiteten Boden, auf dem er 
fußen konnte; ſchon vor ihm hatte Rabelais den Haß der Renaiſſance 
gegen die gotiſchen Barbaren in Italien übernommen und in ſeine Heimat 
gebracht. 

Vaſaris Geſchichtskonſtruktion iſt in dem Proemio zum erſten Teil ſeines 
Werkes niedergelegt und in der zweiten Auflage von 1568 durch reichliches 
Material, das er beſonders ſeiner Lektüre der Langobardengeſchichte des 
Paulus Diaconus verdankt, namhaft erweitert und vertieft worden (Kallab, 
Vaſariſtudien, S. 34). In der Schilderung des Verfalls der römiſchen Bau— 
kunſt folgt er deutlich der Vita des Brunellesco; die Reliefs des Konſtantin⸗ 
bogens find auch fein Schulbeiſpiel. Er gibt namentlich in der zweiten Uufz 
lage eine ſehr ausführliche Schilderung der mittelalterlichen Kunſtgeſchichte 
Italiens, die von nicht geringem Intereſſe iſt. In den Grundzügen bleibt er 
vollſtaͤndig den Theorien, wie fie Ghiberti und namentlich die anonyme Vita 
entwickelt hatten, treu. Die Barbarentheorie iſt in breiter Ausführlichkeit 
dargeſtellt; wie eine Reminiſzenz klingt es, wenn die römiſchen Paͤpſte und 
namentlich Gregor d. Gr. beſchuldigt werden, die letzten Überbleibſel heid— 
niſcher Herrlichkeit durch ihren Bann vernichtet zu haben; hier berührt ſich 
Vaſari enge mit Gelli. Auch die karolingiſche Renaiſſance in Florenz 
wird beſprochen; die Schilderung der romaniſchen Kirchen von Piſa und 
Lucca iſt durchaus Vaſaris eigenes Werk; auch in ihnen ſtatuiert er eine zu⸗ 
nehmende Beſſerung des Geſchmacks. Endlich iſt die romaniſche Architektur 
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in Oberitalien, in Venedig (S. Marco) wie in der Lombardei nicht über— 
gangen. 

Löſt man den Kern aus allen dieſen mythologiſchen Schalen, ſo hat die 
Renaiſſance, namentlich in ihrem literariſchen Hauptvertreter Vaſari, das 
Weſen der Sache intuitiv erkannt, wenn auch einſeitig gewertet. In der 
vielgeſchmähten maniera Greca wie der maniera Tedesca lebt der richtige 
Gedanke, daß Byzanz und Paris die beiden großen Pole der mittelalter⸗ 
lichen Kunſt⸗ und Kulturentwicklung im Often und Weſten find, deren Aus⸗ 
ſtrahlungen eben in dem Lande der Mitte, Italien, wo das Abendrot an— 
tiken Weſens nie ganzlich erloſchen iſt, fic) am ſinnfälligſten durchkreuzten. 
In der Schilderung des „Mittelalters“, das bei Vaſari ſchon mit dem lang 
nachwirkenden Stigma des finſteren Zeitalters (I 253) gebrandmarkt iſt, 
kann dieſer die Farben gar nicht dick und grell genug auftragen. Auf das 
„infelice secolo mit feiner ,,goffezza“ und „rozzezza“ häuft er erfinderiſch 
eine Unzahl ſchmähender Epitheta. Die deutſche Architektur (die auch bei ihm 
mit der Voͤlkerwanderungszeit beginnt) ermangelt durchaus der charakteriſti⸗ 
ſchen Renaiſſanceforderungen, misura, grazia, ſie hat weder disegno noch 
ragione alcuna (Proem. I 233). Ihre Bauart iſt laͤcherlich, fie erinnert mehr 
an ein Kartenhaus, denn an Stein oder Marmor (Dell’ architettura c. III); 
die Werke der Langobarden find di bruttissima e disordinata maniera, die 
Malereien und Skulpturen „baronesche“ (tölpelhaft). Die unſeligen 
Griechen — i quali piuttosto tignere che dipingnere sapevano, mehr nz 
ſtreicher als Maler waren — beſchränken fic) ſchließlich auf reine Linear⸗ 
zeichnung auf farbigem Grund (altro non era rimaso che le prime linee 
in un campo di colore I 242); ihre Figuren, auf den Fußſpitzen ſtehend, 
mit ausgebreiteten Händen und wahnwitzig aufgeriſſenen Augen (occhi 
spiritati), ohne Modellierung (il non avere ombre) und ſeeliſchen Ausdruck x, 
ſind ebenſo kindiſch wie die Skulpturen, cos! goffe e si ree, daß man Schlim⸗ 
meres gar nicht ausdenken konnte, reine fantocci und berlingozzi. In 
ſeiner techniſchen Einleitung (Introduzione alle tre arti del disegno. Dell’ 
architettura cap. III. s. f. ed. Milanesi I 139 f.) hat er dann fein Gefamtz 
urteil ſpeziell über dieſe maledizione, wie er ſie draſtiſch nennt, zuſammen⸗ 
gefaßt. Als ihre eigentlichen Begründer erſcheinen hier — zum erſten Male 
in der Kunſtliteratur — die Goten: questa maniera fu trovata dei Goti, che, per 
aver ruinate le fabbriche antiche e morti gliarchitetti perle guerre, fecero dopo 
coloro che rimasero le fabbriche di questa maniera: le quali girarono le volte 


con quarti acuti, e riempierono tutta Italia di questa maledizione di fabbriche 
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che per non averne a far piu s’ é dismesso ogni modo loro. Iddio scampi 
ogni paese dal venir tal pensiero ed ordine di lavori; che, per essere eglino 
talmente difformi dalla bellezza delle fabbriche nostre, meritano che 
non se ne favelli piu che questo. Es iſt ein vollkommenes Zerrbild, das 
Vaſari entwirft, aber in der Karikatur iſt vieles gut beobachtet. Dem Künſtler 
der Hochrenaiſſance mit ihrem ganz anders gearteten Raum- und Lichtpro⸗ 
blem, ihrer Tendenz zu körperlicher Modellierung und Tiefenwirkung mußte 
die großartige Dekorationskunſt des Mittelalters in ihrem ſtrengen Flächen⸗ 
ſtil ein Rätſel bleiben. Höchſtens die Technik (Moſaiken von S. Giovanni) 
findet gelegentlich kühles Lob. In der eigenen Zeit erblickt man eben den 
Höhepunkt der Reaktion gegen dieſen ſchon ſeit Jahrhunderten überwundenen 
Stil, die maniera vecchia, die Vaſari ſcharf von der wahren und guten maniera 
antica ſcheidet n. Filarete hatte fie noch im Gefühl ihrer Lebendigkeit maniera 
moderna genannt. Die Wiedergeburt der Architektur und der nachbildenden 
Künſte erfolgt nicht gleichzeitig; wie die letzteren in der Spaͤtantike früher ge⸗ 
ſtorben waren als die erſte, ſo erfolgt auch ihre Reſtauration ein Jahrhundert 
früher durch Cimabue und Giotto; die maniera greca wird eher überwunden 
als die maniera gotica, die erſt Brunellesco, an die heimiſche und roͤmiſche 
Antike anknüpfend, zu Falle bringt, mit vollem Bewußtſein der Sache, daß 
er damit eine aͤhnliche Tat wie die großen Erneuerer der Malerei unternimmt 
(V. di F. Brunellesco II 337, aveva in sé due concetti grandissimi; l’uno 
era il tornare a luce la buona architettura, credendo egli, ritrovandola, 
non lasciare manco memoria di se, che fatto si aveva Cimabue e Giotto: 
Taltro di... voltare la cupola di S. M. etc.). 

Die klaſſtziſtiſche Grundlage dieſer ganzen Theorie des rinascimento iſt 
mit Händen zu greifen; fern aller lebenden und halbvergangenen Kunſt ſteht 
das große Ideal der echten Kunſt, die maniera antica, in nationaler Gloriole 
da. Die beiden großen Triebkräfte der neuen Zeit erkennt Vaſari, auch darin 
ältere Gedanken ausbauend, im Naturalismus und in der Nachahmung der 
antiken Forms. Niccolo Piſano greift mitten aus der maniera goffa der 
griechiſchen Bildhauer heraus auf die Antiken des Campoſanto zurück. Die 
Skulptur geht darin überhaupt der Malerei voraus und hat leichteres Spiel, 
des ihr inhaͤrenten Naturalismus halber. Vaſari entwickelt hier Schulthemen 
der vielbehandelten Paragone (V. di A. Pisano I 482: E certo è che l’arte 
della scultura si puo meglio ritrovare, quando si perdesse l'esser delle statue, 
avendo gli uomini il vivo e il naturale, che è tutto tondo, come vuol 
ella, che non può l'arte della pittura, non essendo cosi presto e facile il 
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ritrovarsi i bei dintorni e la maniera buona). Auch Andrea Piſano ſchließt 
ſich neben der neuen Manier Giottos der Antike an (ibid.). Das find Gee 
danken, in denen trotz ihrer Einſeitigkeiten manche richtige Beobachtung ſteckt 
und die denn auch bis auf unſere Zeit fortgewirkt haben und fortwirken. 

Die ſpäteren, bei allen Kulturnationen eingebürgerten Schlagworte der 
„Gotik“ (maniera, stile gotico) und der „Renaiſſance“ (rinascimento) hat 
Vaſari zwar noch nicht, wohl iſt aber die ganze Theorie bei ihm ſchon der 
Sache nach durchaus fonfolidiert; Goti e greci goffi erſcheinen nebenein⸗ 
ander als die Träger des Kunſtverderbens (V. di A. Pisano I 483). 

Das iſt nun das Gebäude, das Vaſari aus den Bauſteinen, die ihm die 
vorangehende Zeit geliefert hat, errichtet hat; bei der europäiſchen Berühmt⸗ 
heit, die ſein Geſchichtswerk erlangt hat, iſt es von außerordentlicher Wirkung 
geweſen, die es zum Teil bis heute noch nicht eingebüßt hat. Die Konſtruk— 
tion der drei großen Kunſtperioden, wie ſie in den landläufigen Handbüchern 
vorgetragen wird, ruht auf dieſem Grunde. 

Bevor wir das Weiterleben dieſer Anſichten, ſpeziell was das gotiſche 
Mittelalter betrifft, weiterverfolgen, ſoll die ſehr komplexe Frage nach den 
Urſachen, die ihre Entſtehung veranlaßt haben, erörtert werden. 

Die Abneigung gegen das „Mittelalter“, wie wir ſie auf dem ſpeziellen 
Felde der Kunſt von Villani an verfolgen konnten, iſt ein altes Erbteil des 
florentiniſchen Humanismus. Seit Petrarca fand ſich dieſer der Scholaſtik 
gegenüber, die eben erſt in Dante ihren größten dichteriſchen Verkünder ge— 
funden hatte, in offener Fehde, ſo viele Fäden auch noch hin und wieder 
liefen. Es iſt ein im Leben häufig zu beobachtender Gegenſatz, in dem ſich 
die aufkommende junge Generation faſt immer zur „altmodiſchen“, d. h. zu 
der unmittelbar vorausliegenden des Vaters, die ſie ja zu überwinden hat, 
befindet, wie ſie auch nicht ſelten über dieſe hinweg an Meinungen und Ge— 
fühlsweiſe der Großvaterzeit anknüpft. Nicht umſonſt iſt gerade in Italien 
die ſchöne alte Sitte heimiſch, daß der Enkel den Namen des Großvaters, 
die dritte die erſte Generation erneuert. So war für die Humaniſten ſeit 
Petrarca die Zeit, die wir mit einem aus ihrem Geiſte geborenen Ausdrucke 
noch heute das „Mittelalter“ zu nennen pflegen — als waͤre es keine ſelb— 
ſtändige, ſondern nur eine Periode des Übergangs — lediglich eine Zeit der 
Barbarei und geiſtigen Finſternis, mit der ſelbſt hiſtoriſch ſich zu beſchaͤftigen, 
ſchon der ſchlechten Geſchichtſchreiber halber, kaum der Mühe wert ſchien. 
Jenſeits von ihr erhob ſich, vom magiſchen Lichte der Phantaſie umfloſſen, 
der Wunderbau antiker Kultur, nach dem man mit einer um ſo leidenſchaft⸗ 
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licheren Sehnſucht zurückſtrebte, als in ihr ein national⸗politiſches Ideal ver⸗ 
gangener Volksgröße und univerſaler Machtentfaltung verkörpert war. Wer 
von den Humaniſten, wie etwa Biondo da Fiorli, die Geſchichte des Mittel—⸗ 
alters zu pflegen unternahm, ſtand von vornherein auf einem verlorenen 
Poſten, durfte auf nur geringes Intereſſe und noch geringeren Ruhm — keine 
kleine Sache in der ruhmbedürftigen Renaiſſance! — rechnen. 

Dieſe Abneigung entſpringt durchaus national-ſozialen Motiven. Voßler 
hat in ſeiner großen Dantemonographie ſchoͤn auseinandergeſetzt, wie die 
Italiener bei dem Aufbau der Ideale des hohen Mittelalters untätig abſeits 
ſtehen, für die die keltiſch-germaniſchen Völker des Nordens und Weſtens 
ihre beſte Kraft einſetzen. Die Italiener bleiben in jener Zeit realiſtiſchen 
Faͤchern zugewandt, der Mathematik, Grammatik, Jurisprudenz, in denen 
ſich ihr ſcharfer Verſtand Genüge tut. So beginnt auch ihre Nationalliteratur 
am ſpäteſten unter allen Romanen, ſpäter auch als die der germaniſchen Völker, 
aber ſie ſetzt gleich modern ein, in Sprache, Stil und Sinnesart, ſo daß ſie 
den Heutigen in ganz anderem Grade nahe und verſtändlich iſt, unter und 
mit ihnen lebt, während Altfranzöſiſch und Mittelhochdeutſch heute tote 
Sprachen ſind, die doch eigentlich nur mehr in der Gelehrtenſtube ein 
ſchattenhaftes Daſein führen. Hinter dem ſtarken „toskaniſchen“ Gefühle 
von Florenz ſtand doch immer die Idee der Wiedergeburt Gefamtitaliens. 
Wie viele Brücken auch dieſes rinascimento mit dem Mittelalter der 
Scholaſtik, der Troubadourpoeſie und der Gotik verbinden, es hat doch 
einen andern ſpezifiſch-nationalen Charakter, mit ihm beginnt nicht nur 
für Italien, für ganz Weſteuropa eine neue „moderne“ Zeit. Man hat 
in unſern Tagen viel und oft recht unnötigerweiſe über den Begriff 
der Renaiſſance hin und her geredet; von ihrem Standpunkte hatten dieſe 
alten Florentiner durchaus recht, wenn ſie ihre Rolle als Kulturvolk, als 
das erſte „moderne“ unter allen, von dieſer „Wiedergeburt“ an datierten. 
(Wie dieſe Idee tief aus dem religiöſen und politiſchen Grunde Italiens 
quillt, hat K. Burdach ſchoͤn gezeigt.) Denn hier war ein Volk, das 
eine langdauernde hohe Kultur hatte entſtehen und vergehen geſehen, ver— 
gehen vor dem Anſturme junger Völker des Nordens und Oſtens, die ſich 
überhaupt erſt aus primitiven Anfängen und den Reſten der mittelländiſchen 
Tradition eine ganz neue eigene Kultur ſelbſt haben ſchaffen müſſen. Wie die 
Sprache Italiens vor der der einſtigen röͤmiſchen Provinzen, der „Romania“, 
auch dem klaſſiſchen Latein am nächſten verblieben iſt, ſo daß man heute noch 
ohne allzu harten Zwang ganze Seiten herſtellen kann, die lateiniſch und 
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italieniſch zugleich find, fo ſenkt ſeine Kultur auch überall ihre Wurzeln in 
tiefgepflügten antiken Boden; daß dieſes ausgeſogene Brachfeld jahrhunderte— 
langer Ruhe bedurfte, liegt in den natürlichen Verhältniſſen begründet. 
Antik iſt der eigentümliche, mit munizipalem und regionalem Selbſtbewußt⸗ 
ſein innig verwachſene Individualismus, den Burckhardt mit tiefer Intuition 
als eines der Grundelemente der Renaiſſance aufgezeigt hat, antik iſt das 
maleriſche Rilievo, das Giotto aus der vielgeſchmähten maniera greca fibers 
nimmt, im volligen Gegenſatze zu dem dekorativen Flächenſtile des gotiſchen 
Glasgemäldes, und das die Sieneſen in deſſen Urſprungsland zuerſt zum 
Siege führen; ihren antiken Urſprung verleugnet endlich weder die Raum—⸗ 
kunſt der Architektur noch die Homophonie als Grundzug aller italieniſchen 
Muſik, beide im ſchärfſten Gegenſatze zu den nordiſchen Entwicklungen auf 
dieſen beiden Gebieten. 

Das alles konnte freilich den Italienern des „rinascimento“ nicht zu 
Bewußtſein kommen; aber es war der dunkle Zug der Blu tsverwandtſchaft 
der ſie an das Altertum feſſelte. In der „Hypnerotomachie“ des Fra Colonna 
von Treviſo hat dieſer Renaiſſancetraum auf den Trümmerfeldern der 
nationalen Antike den leidenſchaftlichſten Ausdruck gefunden: ſo ſehr, daß 
das ſchon bei Boccaccio merkliche, verhaͤngnisvolle Beſtreben, die Sprache 
künſtlich zurückzuſchrauben, zu einem ſeltſamſten Zwitterprodukt führt, das 
gleichſam ein lateiniſches Volgare darſtellt und manchen verwandten Zug 
mit dem naiven Kanzleilatein der alten Notare hat. Freilich, in einen fo 
tiefen Gegenſatz iſt man nie geraten, wie ſchon der Hellenismus von 
Byzanz zur „rhomäiſchen“ Volksſprache. 

Das alte Kulturvolk hatte ſeine einſtige Vorherrſchaft aufgeben müſſen, 
es ſah Scharen auf Scharen fremder Eroberer auf der eigenen Flur, und 
mochten auch die Herrſcher des Nordens, uraltem Streben folgend, das 
römiſche Kaiſertum erneuert haben, es blieb doch eines in fremden Händen 
„deutſcher Nation“. Spaͤter haben die ſprachverwandten, aber zum großen 
Teil ſtammesfremden Franzoſen und Spanier, als ſie ſich in Ober- und 
Unteritalien eingeniſtet hatten, den Stachel noch tiefer in das Herz der Ge— 
ſamtnation gebohrt. Seit jenen Tagen iſt die Flamme des ,,risorgimento“, 
des politiſchen Neuerſtehens nie mehr erloſchen, die beſten Männer Italiens 
haben ſie genährt. Der alte Guelfengedanke vom univerſalen Papſttum, das 
ſeit dem avignoneſiſchen Exil eine nationale Inſtitution geworden iſt, vertrat 
die Sache Italiens gegen den Ghibellinentraum einer mittelalterlichen 
Univerſalmonarchie. Nur in Italien konnte die antike, aus dem alten Hellas 
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überkommene Bezeichnung der übrigen Völker als „Barbaren“ einen Sinn, 
haben, wie ſie denn bis heute offen und geheim nachwirkt. 

Die Italiener der mittleren Zeiten mußten oft von einer Stimmung über⸗ 
mannt werden, jener ähnlich, die in der ſchönen alten Lokalſage vom ent: 
helleniſterten Paeſtum ſo ergreifend geſchildert wird, und die in Dio Chry— 
ſoſtomus' Rede an die ſterbende Griechenkolonie Olbia im fernen Barbarenz 
lande ausklingt. War es da ein Wunder, daß ſich der Haß der Lebenden 
gegen die fremden Eindringlinge, die Tedeschi, in die Vorzeit reflektierte, 
daß vor allem die aͤlteſten germaniſchen Herren des Landes, das Edelvolk 
der Goten, davon betroffen wurde, gotico ein Wort der Verachtung, des 
Schimpfes ward und eine weſentlich andere, aus den Tiefen der unter— 
drückten und zerriſſenen Nation ſtammende Reſonanz bekam, als „gaulois“ 
oder „altfränkiſch“ bei Franzoſen und Deutſchen. Nicht umſonſt hat ſchon 
Petrarca in der berühmten Canzone Italia mia die Alpen geprieſen als 
Scheidemauer zwiſchen der ſüßen Heimat und der „tedesca rabbia“. 

In der Geſchichte der italieniſchen Kultur bezeichnet das Auftreten des 
größten und nationalſten Heiligen der Halbinfel einen Wendepunkt ohne— 
gleichen; es iſt der Moment, mit dem Italien wieder in die große europaͤiſche 
Völkerfuge einſetzt. Wunderbar, daß der heilige Franziskus einen Namen 
trägt, der mit dem bis dahin führenden Frankenvolke zuſammenhängt; ſeine 
Grabeskirche in Aſſiſi iſt das erſte Monument des „nordiſchen“ Stiles in 
Italien und von da an waren franzoͤſiſche und deutſche Baumeiſter in Italien 
bis in die Tage der Renaiſſance hinein heimiſch. Man weiß, wie es dabei 
faſt allerwegen zu Kompromiſſen mit dem ſüdlich antiken Raumgefühle gez 
kommen iſt, man weiß auch, wie national ſich dieſe „Gotik“ in den großen 
mittelitalieniſchen Kathedralen, aber auch in Venedig entwickelt hat, wie 
lange ſie beſonders in Oberitalien eine Macht geweſen. Schließlich erinnern 
wir uns noch der ergötzlichen und lehrreichen Spaͤtrenaiſſancegeſchichte vom 
gotiſchen Schneider Cremona in Bologna, als eines Satyrſpieles des großen 
Dramas, das Springer in ſeinen Bildern aus der neueren Kunſtgeſchichte 
ſo hübſch erzaͤhlt hat. 

Es iſt nun merkwürdig, wie gründlich Italien, praktiſch und theoretiſch, 
mit dieſer ſeiner „Mittelzeit“ gebrochen hat. Der Humanismus, der die 
Antike als ein national-politiſches Panier vor fic) hertrug, hätte jene Verz 
gangenheit am liebſten ganz aus den Annalen der Geſchichte getilgt. Die 
alten Eroberer Roms, voran die Goten, wurden jetzt als die Wurzel des 
Übels angeſehen; hatten ſie doch das Römerreich zu Falle gebracht und ſogar 
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das caput mundi zu erſtürmen gewagt. Einer der ſchneidigſten Kampen des 
Humanismus im Quattrocento, Lorenzo Valla, gebraucht „Gotiſch“ ſchon als 
ein Schimpfwort. In ſeinem Buche: „Elegantiae Linguae Latinae“, das 
die Reinheit der „faſt untergegangenen“ alten Nationalſprache erwecken 
will, tritt er für die „Antiqua“ als die moderne Schrift gegenüber der 
„gotiſchen“ Mönchsſchrift ein; die Ausdrücke ſind uns trotz des hiſtoriſchen 
Irrtums, den ſie enthalten, noch heute gelaͤufig; die Beſtrebungen aber, die 
monumentale Schrift all' antica zu reſtaurieren, bilden ein eigenes Kapitel 
in der Renaiſſance, an dem auch der Deutſche Dürer beteiligt iff. Die An— 
ſchauung berührt ſich nahe mit der in Florenz ſchon lange feſtgewurzelten 
von Tod und Wiedergeburt der Kunſt; Valla dehnt fein Urteil auch aus⸗ 
drücklich auf „illae artes quae proxime ad liberales accedunt“, aus. 

Dergleichen Anſichten mußten nun notwendig auf die theoretiſche Schätzung 
jener tatſaͤchlich aus dem Norden — wenn auch in einer viel ſpäteren Zeit — 
übernommenen Bau- und Dekorationsweiſe einwirken, die trotz ihrer wunder⸗ 
ſamen Anpaſſung an italieniſche Verhältniſſe doch niemals als etwas voͤllig 
Eigenes empfunden worden iſt. Der erſte Führer von Florenz nennt die alte 
Domfaſſade von Florenz ſchlankweg ein Werk senz' ordine e misura — das 
Schibboleth der Renaiſſance — und ſein Verfaſſer, der pretuccio Albertini, 
maßt ſich an, ein „beſſeres“ Modell zu liefern. Die Werke der einheimiſchen 
Bildner ſelbſt, ſobald ſie in gotiſchen Dekorationsformen auftreten, erſcheinen 
dieſen ſpaͤteren Generationen fremd und unverſtaͤndlich; der prachtvolle Marz 
moraltar der Maſſegne in S. Francesco zu Bologna wird in der aͤlteſten Guida 
der Stadt, Lamos Graticola (1560), ohne Autornamen, veraͤchtlich als bloße 
„opera Tedesca“ abgefertigt. Kaum ein Dezennium vorher hatte Vaſari die 
Kodifizierung des ebenſo harten als anmaßenden, wenn auch der Entwicklung 
und Stimmung der Nation durchaus adaͤquaten Urteils vollendet. Aber 
charakteriſtiſcherweiſe hatte (don vor ihm ein Vertreter der Nation, die ſtets 
im guten wie im ſchlimmen Sinne der Sauerteig Europas geweſen iſt, 
Rabelais, dieſe Anſchauungen als neueſte Mode über die Alpen heimgebracht; 
die Franzoſen ſelbſt haben am erſten und ſchnellſten mit ihrer „gotiſchen“ 
Vergangenheit, ihrem eigenen Produkt, gebrochen. Im „Pantagruel“ (II 8) 
erſcheinen die Goten als die Verderber des „guten“ Geſchmackes, namentlich 
in der Literatur. 

Ein nordiſches Element blieb allerdings in Italien noch geraume Zeit 
hindurch beſtehen: die Kunſt der Niederländer im weiteſten Sinne. Einſt war 
die neue Kunſt von Toskana aus über Avignon nach Frankreich gekommen; 
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ganz parallel mit ihr läuft, wie wir erſt ſeit kurzem wiſſen, die andere ars 
nova, die Muſik des ſüßen neuen Stils, die, von Florenz ausgehend, die ars 
antiqua, die Pariſer Menſuralmuſik des hohen Mittelalters überwunden hat. 
Aus dieſen Wurzeln war die nordfranzöſiſche und weiterhin die niederländiſche 
Malerei und Muſik neuen Stils entſtanden, die im 15. Jahrhundert in nord— 
ländiſcher Umformung nach Italien zurückkam, wo ſie, ganz beſonders im 
Norden und Sůden der Halbinſel, die eigentliche Modekunſt des Quattrocento 
ward, ohne darum den Charakter des Fremdartigen und eben dadurch An— 
ziehenden zu verlieren. Aus Italien hat aber dann ſchon Francisco da 
Hollanda die Reaktion gegen die in zwiefachem Sinne ihm angeſtammte 
Kunſt in ſeine ferne Heimat gebracht, ähnlich wie Rabelais; jene verächt— 
lichen Außerungen, die er Michelangelo in den Mund legt und die faſt an 
Ludwigs XIV. berüchtigtes Wort über die holländiſchen magots erinnern, 
ſind italieniſcher Eigenbau. Als aber Maler und Bildner der Niederländer 
des 16. Jahrhunderts bereits bei den Welſchen in die Schule gingen, als in 
Florenz eine ganze Kolonie klaſſtziſtiſcher Vlämen etabliert war, da war den 
Fiamminghi noch eine Hochburg verblieben: die Kirchenmuſik. Wie ſich dann 
abermals in Florenz, der letzte und entſcheidende Anſturm gegen die alte 
„gotiſche“ Vokalpolyphonie der Niederländer zugunſten der antik, ſüdlichen 
begleiteten Monodie vollzieht, wie man unter direkter Berufung auf Vaſari, 
auch dieſem letzten Reſt fremder Barbarei zuleibe geht und wie aus dem 
Traum der Wiedererweckung des antiken Muſikdramas ein ganz modernes 
Gebilde, die Oper, entſteht, das bildet den letzten und nicht am wenigſten 
merkwürdigen Schluß dieſes jahrhundertlangen Kampfes um den eigenen 
Herd und einen zum Teil eingebildeten aͤußern Feind. 1547, noch vor Vaſa⸗ 
ris erſter Ausgabe der Viten, war Triſſinos Italia liberata dai Goti erſchienen, 
das erſte „regelmaͤßige“ Epos Italiens, auch eine Renaiſſanceangelegenheit, 
wie die berühmten drei Einheiten der regulären Tragödie, die ohne die Vorz 
ausſetzungen der Cinquecentopoetik Italiens undenkbar iff. 

Die Stigmatiſierung des „finſtern“ gotiſchen Mittelalters war von Vaz 
ſari an eine ausgemachte Sache; in dem von der Crusca approbierten Voca- 
bolario Toscano dell' arte del disegno Baldinuccis (Florenz 1681, p. 113) 
ſteht unter dem Schlagworte „Ordine Gottico“ folgende Tirade zu leſen, 
die alles zuſammenfaßt, was man in Italien über den Gegenſtand zu ſagen 
hatte: Dicesi quel modo di lavorare tenuto nel tempo de’ Goti, di 
maniera Tedesca di proporzione in niuna cosa simile a’ cinque 
buoni Ordini d’Architettura antichi; ma di fazzione in tutto bar- 
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bara, con sottilissime colonne, e smisuratamente lunghe, avvolte, e in pid 
modi snervate, e posta l’una sopra 1’ altra, con un’ infinità di piccoli taber- 
nacoli, e piramidi, risalti, rotture, mensoline, fogliami, animali e viticci, 
ponendo sempre cosa sopra cosa, senza alcuna regola, ordine e misura, 
che veder si possa con gusto. Es iff eine ſolenne Verurteilung in Bauſch 
und Bogen, im Namen jenes äſthetiſchen Popanzes, der guter Geſchmack 
heißt, eine Verurteilung, wie fie ähnlich der Klaſſizismus über die Kunſt des 
Barocks vollzogen hat. 

Es nutzte nicht viel, daß im 18. Jahrhundert einſichtige Hiſtoriker, die ſich 
um die Erforſchung des Mittelalters bemühten, wie Muratori in ſeinen 
Annali d'Italia oder der berühmte Scipione Maffei in ſeiner Verona illustrata 
(J. Buch XI), gegen das Unhiſtoriſche dieſer Konſtruktion Proteſt erhoben. 
Das blieben gelehrte Einwände, die in der Sffentlichkeit kaum einen Wider: 
hall fanden. Auch im Norden, namentlich in Frankreich der Montfaucon 
und Mabillon, hatte ſich allem Klaſſizismus zum Trotz eine gerechtere, wenn 
auch zaghafte Würdigung der eigenen Vorzeit eingeſtellt; in ſeinem Recueil 
historique de la vie et des ouvrages des plus célébres architectes (Paris 
1687) behandelt der gelehrte Hofhiſtoriograph und Geſchichtſchreiber von 
St. Denis, Dom Felibien des Avaux, ausführlich und mit ſichtlicher Vorliebe 
die Baumeiſter der Gotik. 

Im weiteren Verlaufe des 18. Jahrhunderts war man ſich alſo zwar der 
falſchen hiſtoriſchen Konſtruktion bewußt geworden; die Sache ändert ſich 
aber nur inſofern, als das alte Schmähwort „gotico“ jetzt, in der Blütezeit 
des dogmatiſchen Klaſſtzismus, eine viel weitere Ausdehnung bekam. In der 
Bibel der deutſchen Kunſtliebhaber jener Zeit, der 1771 zuerſt erſchienenen 
und von dem jungen Goethe fo ſcharf mitgenommenen Theorie der ſchoͤnen 
Künſte von Joh. G. Sulzer, iſt — auch noch in der zweiten, durch Eſchenburg 
vermehrten Auflage von 1792 — dieſe verneuerte Anſicht breit auseinander⸗ 
geſetzt. „Gotiſch“ iſt hier einfach ein Sammelname für den ſchlechten Ge— 
ſchmack überhaupt geworden, an dem freilich nach wie vor das unſelige 
Mittelalter in extenso teilhat. Es lohnt ſich, die Haupt- und Kraftſtellen 
aus dem altväteriſchen Kompendium der Winckelmannzeit, das trotz ſeines 
Materialreichtums fo gut wie verſchollen iff, hierher zu ſetzen (2. Teil, S. 433): 
„Gothiſch. Man bedienet ſich dieſes Beyworts in den ſchönen Künſten viel 
fältig, um dadurch einen barbariſchen Geſchmak anzudeuten, wiewol der Sinn 
des Ausdruks felten genau beſtimmt wird, fürnehmlich ſcheinet er eine Unz 
ſchiklichkeit, den Mangel an Schönheit und guter Verhältniſſe in ſichtbaren 
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Formen anzuzeigen, und iſt daher entſtanden, daß die Gothen, die ſich in 
Italien niedergelaſſen, die Werke der alten Baukunſt auf eine ungeſchikte Art 
nachgeahmt haben. Dieſes würde jedem noch halb barbariſchen Volke be— 
gegnen, das ſchnell zu Macht und Reichtum gelangt, eh' es Zeit gehabt hat, 
an die Kultur des Geſchmaks zu denken. Alſo iſt der gothiſche Geſchmak den 
Gothen nicht eigen, ſondern allen Völkern gemein, die ſich mit Werken der 
zeichnenden Künſte abgeben, ehe der Geſchmak eine hinlängliche Bildung be— 
kommen hat. Es geht jungen Völkern in dieſem Stück, wie einzelnen Men⸗ 
ſchen ... Das Gothiſche iſt überhaupt ein ohne allen Geſchmak ge— 
machter Aufwand auf Werke der Kunſt, denen es nicht am Weſentlichen, 
auch nicht immer am Großen und Prächtigen, ſondern am Schönen, am An—⸗ 
genehmen und Feinen fehlt. Da dieſer Mangel des Geſchmaks ſich 
auf vielerley Art zeigen kann, ſo kann auch das Gothiſche von 
verſchiedener Art ſein.“ 

„Darum nennt man nicht nur die von den Gothen aufgeführten plumpen, 
ſondern auch die abenteuerlichen und mit tauſend unnützen Zierrathen über 
ladenen Gebäude, wozu vermuthlich die in Europa fic) niedergelaſſenen Gaz 
racenen die erſten Muſter gegeben haben, gothiſch. . ..“ 

„In der Mahler ey nennt man die Art zu zeichnen gothiſch, die in Fiz 
guren kenntlich, ehe die Kunſt durch das Studium der Natur und des An— 
tiken am Ende des 15. Jahrhunderts wieder hergeſtellt worden. Die Mahler 
vor dieſem Zeitpunkt zeichneten nach einem Ideale, das nicht eine erhöhte 
Natur war, wie das Ideal der Griechen, ſondern eine in Verhaͤltnis und 
Bewegung verdorbene Natur. Über die natürlichen Verhältniſſe verlängerte 
Glieder, mit ſteifen oder ſehr gezierten Stellungen und Bewegungen, von 
denen man in der Natur nichts ähnliches ſieht, find charakteriſtiſche Züge 
der gothiſchen Zeichnung. Man ſieht deutlich, daß die gothiſchen Maler nach 
bloßem Gutdünken Figuren gezeichnet haben, die zwar alle Glieder des 
menſchlichen Koͤrpers hatten, wobey aber der Zeichner ganz unbeſorgt war, 
ob ſie die wahre Geſtalt, die wahren Verhältniſſe und die Wendungen der 
Natur haben oder nicht. 

„Es ſcheinet alſo überhaupt, daß der gothiſche Geſchmak aus Mangel 
des Nachdenkens über das, was man zu machen hat, entſtehe. Der Künſtler, 
der nicht genau überlegt, was das Werk, das er ausführet, eigentlich ſagen 
ſoll, und wie es müſſe gebildet werden, um gerade das zu ſeyn, wird leicht 
gothiſch. Eben dieſer Mangel des Nachdenkens unterhält noch gegenwaͤrtig 
den gothiſchen Geſchmack in den Verzierungen, wenn man ſte ohne alle 
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Rückſicht auf die Natur des Werks, das verziert wird, anbringet. Gothiſch 
iſt der in Form eines Thieres geſchnittene Baum, die wie eine Schnecke ge— 
wundene Säule, der, auf einem ſehr hohen und dünnen Fuß ſtehende Becher, 
und ſo ſind ſehr viel nach einem voͤllig willkürlichen Geſchmak ausgezierte 
Geraͤthſchaften.“ 

In den Zuſätzen Eſchenburgs wird dann noch der alte Renaiffancez 
gedanke von der Entſtehung der Gotik aus der Laubhütte vorgetragen, an 
dem, wie ſchon erwähnt, die damals einſetzende Romantik ſo viel Vergnügen 
fand. Worauf die ganze haltloſe Abſtraktion des oben entwickelten Begriffs 
des „Gotiſchen“ beruht, iſt leicht einzuſehen: auf der verhängnisvollen 
dogmatiſchen Schoͤnheitslehre als Angelpunkt aller Kunſtäſthetikz fie hatte 
ſich in der Theorie jener Zeit ſchon vollſtändig durchgeſetzt “. 

Es iſt gänzlich im Geiſte dieſer Anſchauungen, wenn J. J. Rouſſeau 
in ſeinem urſprünglich in der Enzyklopaͤdie, dann ſelbſtändig zu Paris 1768 
veröffentlichten Dictionnaire de musique die moderne harmoniſche Muſik 
eine „gotiſche und barbariſche“ Erfindung nennt. Rouſſeau hat eine geniale, 
aber rein gefühlsmäßige Intuition des wirklichen Sachverhaltes. Denn die 
mehrſtimmige Muſik des Mittelalters iſt, wie wir heute wiſſen, ein Kind 
desſelben Geiſtes und derſelben keltiſch-germaniſchen Raſſe wie die gotiſche 
Architektur auch. Aus Rouſſeau ſpricht der Apoſtel der „reinen Natur“, aber 
ebenſowohl auch der Klaſſtziſt antik-italieniſchen Gepräges, der — vor Wink— 
kelmann — die einfaͤltige Größe der Homophonie nach antikem Sinn als 
der „wahrhaft natürlichen Muſik“ jener polyphonen Entwicklung entgegenz 
ſtellt, die anſcheinend von den britiſchen Inſeln ausgegangen iſt und ohne die 
unſere moderne Kunſt überhaupt nicht exiſtieren würde, wie ſie tatſächlich 
dem Volksbewußtſein des ganzen weiten „griechiſchen“ Oſtens bis heute 
fremd und unverſtändlich geblieben iftts. Heute wo ein Zeitalter der „Exotik“ 
im Anzuge ſcheint, nicht nur in der bildenden Kunſt, ſondern ebenſo in der 
Muſik, wo man auf die Mannigfaltigkeit der alten Tonarten zurückzugreifen 
beginnt, muß uns Rouſſeaus prachtvoll rhetoriſche Tirade nachdenklich 
ſtimmen. 

Gegen die rationaliſtiſche Abſtraktion, die jener Theorie zugrunde lag, hat 
ſich zuerſt kühn der junge Straßburger Student Goethe erhoben; er fühlte 
das künſtleriſche Element in der alten Bauweiſe heraus. Seinen den Manen 
Erwins von Steinbach dargebrachten Dithyramb, das Schriftchen von 
deutſcher Baukunſt, einen frühen Vorſtoß deutſcher Romantik, hat Herder 
bekanntlich in ſeine 1773 erſchienene Blätter von deutſcher Art und Kunſt 
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aufgenommen®, Nach ſeiner kühlen, kritiſchen Weiſe hat diefer das Gegen 
gewicht gleich hinzugefügt; in einer ziemlich ſchlechten deutſchen Überſetzung 
gibt er ein Bruchſtück aus einem zu Livorno 1766 gedruckten, heute ſchon 
recht ſelten gewordenen Büchlein. Das iſt der „Saggio sopra l'architettura 
gotica des gelehrten mailändiſchen Mathematikers Paolo Friſi (der ſelbſt 
einer alten Straßburger Familie Fries entſtammen ſoll), eine rein techniſch⸗ 
mathematiſche Unterſuchung über die Statik von Spitz- und Rundbogen, 
und die geringere Feſtigkeit der gotiſchen Wölbung im Vergleich zur antiken, 
ein Thema, das, wie wir wiſſen, ſeit der Renaiſſance oft behandelt worden 
war. Die Verurteilung der Gotik bleibt auch hier nicht aus, weſentlich aus 
dieſen techniſchen Gründen geſchoͤpft; die Beweisführung heftet ſich zu einem 
großen Teile an das berühmte Beiſpiel aus des Autors Vaterſtadt, den 
Mailänder Dom. 

Goethe ſelbſt iſt, ſeiner Entwicklung zu einem abgeklärten Klaſſizismus 
gemäß, von der jugendlichen Begeiſterung für die Gotik bald abgekommen; 
in dem ſpäter entſtandenen Aufſatze „Über Baukunſt“ (hilt er den Mailänder 
Dom ein Ungeheuer, ſucht den Charakter nordlaͤndiſcher Bau- und Dekora— 
tionskunſt in „multiplizierter Kleinheit“, ein Satz, der eine richtige, aber unter 
dem Cinfluffe eines dogmatiſchen Vorurteils maßlos übertriebene Einſicht 
enthält. In ſpäten Jahren, als der Frühlingsſturm der Romantik ſchon 
an ihm vorübergerauſcht war, hat er dann noch einmal in ruhiger Alters—⸗ 
weisheit, nach ſeiner Weiſe biographiſch-hiſtoriſch das Für und Wider er— 
wogen, getreu der Maxime, die er ſelbſt in „Wilhelm Meiſter“ ausgeſprochen: 
Nicht die Wahrheit, wie man meine, ſondern das Problem bleibe in der 
Mitte liegen („Von deutſcher Baukunſt“ 1823). 

Wie die deutſchen Romantiker, die Wackenroder, Tieck, Schlegel, 
Brentano und Arnim, zuſammen mit den Philoſophen, den Sammlern 
und Dilettanten der Romantik, unterdeſſen mittelalterliche Kultur und 
Kunſt in ihrer Weiſe wieder zu Ehren gebracht haben, iſt bekannt genug 
und bedarf nicht weiterer Ausführung. Es war die Saat, die die jungen 
Stürmer und Dränger des 18. Jahrhunderts, Goethe voran, ausgeſtreut 
hatten und die ſpaͤt, aber üppig genug aufging. Nun treten aber auch die 
Hiſtoriker mit ganz anderen Mitteln und Einſichten als früher an die Sache 
heran. Die alte maniera greca und gotica Vaſaris lebt bis zu dieſer Zeit 
in den mißverſtändlichen Formeln des „byzantiniſchen“ und „gotiſchen“ 
Stiles fort; in ſeiner ausgezeichneten Abhandlung über den „gemeinſchaft⸗ 
lichen Urſprung der Bauſchulen des Mittelalters“ (Berlin 1831) wendet 
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ſich der große und geiſtreiche Kunſthiſtoriker Rumohr gegen beide Termini, 
an deren Stelle er ſeinerſeits den Ausdruck: „vorgermaniſche“ und „ger—⸗ 
maniſche“ Bauweiſe ſetzen will. Der Verfaſſer des Schriftchens, das die 
erſte ganz vorurteilsfreie und eindringende Würdigung des mittelalter⸗ 
lichen Stiles in ſeinem organiſchen Aufbau enthält, konnte in ſeiner weit 
ausgreifenden und kritiſch fundierten Sinnesart unmöglich in den rein gez 
fühlsmaßig beſtimmten, national beſchränkten Hymnus der Romantiker auf 
das „Altdeutſche“ einſtimmen; aber auch er war über den eigentlichen Urz 
ſprung noch im unklaren. 

Die entſcheidende Stimme kam aus dem Mutterlande der Gotik ſelbſt, 
aus Frankreich. Dort war in den zwanziger Jahren des vorigen Jahr⸗ 
hunderts durch das Wirken von Männern, wie Caumont, Didron, Lenoir 
jene muſterhafte franzöſiſche Archäologenſchule entſtanden, deren glänzender 
Epigone noch in unſeren Tagen der frühverſtorbene Louis Courajod ge— 
weſen iſt. In ihrer Mitte iſt der Terminus des „romaniſchen“ Stiles, in 
glücklichſter Einſicht in das weſenverwandte Entſtehen der romaniſchen 
Sprachen aus dem Vulgärlatein geprägt, hier der Nachweis geführt 
worden, daß der style ogival — wir haben kein deutſches Wort für dieſen 
guten Ausdruck — im Herzen Frankreichs entſtanden und von da ſeinen 
Weg durch Europa angetreten hat, eine Anſicht, die auf einem ſpeziellen 
Gebiete beſtätigt, was wir ſonſt über die führende Stellung Frankreichs 
im hohen Mittelalter wiſſen. Durch die kunſtgeſchichtlichen Handbücher 
Kuglers, Springers, Lübkes und Schnaaſes iſt dann dieſe Theorie in 
Deutſchland verbreitet, geſtützt, weitergebaut worden, ſo daß ſie heute als 
geſicherter Beſitz gelten kann, an dem einzelne Vorſtöße eines bornierten 
Chauvinismus nichts zu aͤndern vermögen. 

Wir ſind zu Ende. Denn auf die merkwürdigen Verſuche, den alten 
Namen der Gotik durch Aufzeigung eines vermeintlichen Zuſammenhanges 
mit der weſtgotiſchen Bauweiſe in Gallien als zu Recht beſtehend nachzu⸗ 
weiſen, fie auch abermals in Erweckung alter Nebeltheorien, von der Holz⸗ 
baukunſt der germaniſch-galliſchen Völkerſchaften abzuleiten, ſoll hier nicht 
mehr eingegangen werden. Es find Theoreme, die ſchon Eméric⸗David 
aufgeſtellt hat und die von Neuern, wie von Roſières und mit beſonderem 
Temperamente von Courajod verfochten wurden. Ihre innere Haltloſigkeit 
hat Brutails in ſeinem ausgezeichneten Buche: L’archéologie du Moyen 
age et ses méthodes (Paris 1900) in ſchlagender Kürze dargetan. 
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Anmerkungen 


Einen bedeutenden Verſuch zu ihrer Charakteriſtik hat neuerdings auch 
B. Berenson, Study on criticism in Italian art. 1, Vasari in the light 
of recent publications, London 1901, gegeben. 

»Die maleriſche Dekoration der San Francescokirche in Aſſiſi, ein Bei⸗ 
trag zur Löſung der Cimabue-Frage. Aus dem Norwegiſchen. Leipzig 1907. 

3 Wir haben in der Gefchichte der italieniſchen Plaſtik einen merkwürdigen 
urkundlich überlieferten Fall, wo ein Künſtler des Trecento aus kind— 
licher Pietät den Titel „magister“ ablehnt, in der Inſchrift des Orſo— 
Denkmals im Dom von Florenz, von Tino da Camaino: 


Hunc pro patre genitivo decet inclinari 
ut magister illo vivo nolit appellari. 
(Venturi, Storia IV 273 n. 5.) 


Beachtenswerte Aufſchlüſſe über den Zuſammenhang des Begriffes der 
„Wiedergeburt“ mit der alten italieniſchen Myſtik hat K. Bur dach 
ſoeben in einem Aufſatze: Sinn und Urſprung der Worte Renaiſſance 
und Reformation (Sitzungsberichte der kal. Preuß. Akademie der Wiſſenſch. 
XXXII (1910), 594) beigebracht. 

5 [Über Fil. Villani vgl. jetzt meine „Kunſtliteratur“. Wien 1924. S. 41. 

6 Später bringt Gelli dieſe Anſicht in einer viel draſtiſcheren Weiſe (Vite 

ed. Mancini p. 35): Aggiunse non poco danno ancora a questo la 

stolta oppinione di alcuni pontifici, che furono in que' tempi, 
che guidati da una vana superstizione et non da il vero amore 
della cristiana religione, come e' si credevono, cercarono ancora eglino 

di levar via le statue et le altre opere dei gentili (che cosi chiamavano 

i Romani) come cose dannose alla cristiana professione, come se la 

natura non facesse bene spesso molto pid begli huomini cosi maschi 

come femmine che non fa l’arte, et come se in quegli come 
in fatture di Dio con sua gloria et onore riguardando non 
si potessi senza peccato alcuno pigliar continuamente pia- 

cereserdiletto.n. 2 

Den Gedanken, der hier bei Alberti anklingt, hat dann ein geiſtreicher 

Kopf ſpäterer Zeit, der ſchon genannte Gelli, in origineller Weiſe 

weitergeführt. Er ſteht angeſichts ſolcher alten Werke, wie der Statuen 

von S. Paolo in Florenz, vor einem pſychologiſchen Rätſel. Dieſer 

Menſch einer neuen Zeit fragt ſich vergebens, wie denn die aͤlteren 

Generationen, die doch gleichfalls wirkliche Menſchen und antike 

Statuen vor Augen hatten, auf ſolche Zerrbilder (die maniera goffa 
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e rozza Vaſaris) verfallen und an ihnen Genüge finden konnten. Er 

hilft ſich mit einer Norm, die ſchon an die Lehre von den corsi und 

ricorsi des großen Neapolitaners G. B. Vico erinnert. Es ſei ein 

Naturgeſetz, daß die Kulturen, auf ihrem Gipfel angelangt, der Bar— 

barei verfallen und erſt durch große Genies wieder regeneriert werden 

müßten. Den Kern der Frage umgeht er; er iſt eben nicht imſtande, 
das Eigentümliche und Originale der mittelalterlichen Kultur durch die 
klaſſiziſtiſche Brille zu erkennen. Daß ein Villard ein antikes Grabmal 
in ſeinen gotiſchen Stil überſetzt, iſt an ſich ſo wenig auffallend, als 
wenn Dürer oder die Kupferſtecher des 18. Jahrhunderts dieſe ſelbe 

Antike nürnbergiſch oder in der Rokokoperücke ſehen. Nur liegt auch uns 

Heutigen die klaſſtziſtiſche Tradition noch derart im Blute, daß wir zu 

den letzten noch viel eher ein Verhältnis gewinnen als zu dem erſten. 

[fiber dieſe merkwürdige Schrift vgl. jetzt meine „Kunſtliteratur“ S. 175 

u. 177. 

Ceſariano hat ſeinen Vitruvkommentar (Como 1521) noch ganz unbes 

fangen mit den Grund- und Aufriſſen ſeines Mailänder Doms, trotz⸗ 

dem er „germanico more“ gebaut iſt, illuſtriert. Daß man ſich im 

römiſchen Milieu Raffaels eingehend mit dem gotiſchen Problem be— 

ſchäftigt hat, ſcheint eine Notiz in einer freilich verdaͤchtigen Quelle, 

der Seconda Libraria des geiſtreichen Querkopfs Doni (Ven. 1555, p. 44) 

zu beſtaͤtigen. Dort wird eine Anzahl von theoretiſchen Schriften 

Bramantes aufgeführt, darunter auch ein „Trattato del lavoro 

Tedesco“. Indeſſen darf nicht überſehen werden, daß Doni ſeine 

Büchertitel zuweilen erfunden hat, und daß ihm ſogar direkte Faͤlſchungen 

(wie der Brief Dantes an G. da Polenta) nachzuweiſen ſind. 

10 Ein freilich kaum ernſthaft zu nehmendes Beiſpiel aus jüngſter Zeit iſt die 
Tirade in Muthers Geſchichte der modernen Malerei II 324, immerhin 
bei einem Schriftſteller, der doch als Hiſtoriker der Kunſt gelten wollte. 

* Hier iſt beſonders die Schilderung im Proemio zum zweiten Teil 
der Viten, wo Vaſari die Errungenſchaften der Giotteske charakteriſiert, 
heranzuziehen (II ror), 

‘2 (Proemio delle vite c. 17): Ma perché pit agevolmente s' intenda 
quello che io chiami vecchio ed antico: antiche furono le cose 
innanzi a Costantino, di Corinto, d'Atene, e di Roma e d’altre 
famosissime citta, fatte fino a sotto Nerone, a Vespasiano, Traiano, 
Adriano ed Antonino: perccioché l' altre si chiamano vecchie, che 
da S. Silvestro in qua furono poste in opera da un certo residuo 
de’ Greci, i quali piuttosto tignere che dipignere sapevano, vgl. V 
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di Nicc. e Gio. Pisani I 293: quella vecchia maniera greca goffa e 
sproporzionata. 4 

Es iſt die römiſche Antike, um die es ſich handelt — eine Schaͤtzung, 
die bekanntlich bis in die Zeit Winckelmanns im ganzen aufrecht gee 
blieben iſt; Ghiberti, ſelbſt Beſitzer griechiſcher Antiken, ſtellt immer 
mit naiver Intuition die helleniſche Kunſt voran. Man ſehe den 
hoͤchſt merkwürdigen Abriß antiker Stilgeſchichte, den Vaſari im Leben 
des A. Piſano (1 482 f.) gibt. 

Eine Sammlung von Quellenbelegen findet man in Lüdtkes Aufſatz: 
„Gotiſch“ im 18. und 19. Jahrhundert. Zeitſchrift für deutſche Wort: 
forſchung, IV. (Straßburg 1903) S. 133 ff. 

p. 241 s. v. Harmonie. „Quand on songe de tous les peuples de la 
terre, qui tous ont une musique et un chant, les Européens sont les 
seuls qui aient une „Harmonie“ des Accords, et qui trouvent ce 
mélange agréable, quand on songe, que le monde a duré tant de siécles, 
sans que de toutes les nations, qui ont cultivé les Beaux-Arts, aucun 
ait connu cette Harmonie; qu’aucun animal, qu’aucun oiseau, qu’ 
aucun étre dans la nature ne produit d'un autre accord que |’unisson, 
ni d’autre musique que la mélodie; que les langues orientales, si 
sonores si musicales, que les oreilles grécques si délicates, si sensibles, 
exercées avec tant d’art, n’ont jamais guidés ces peuples voluptueux 
et passionnés vers notre „Harmonie“; que sans elle, leur musique 
avoit des effets si prodigieux; qu’avec elle la nétre en a 
si foibles; qu’enfin il etoit réservé 4 des Peuples du Nord, dont 
les organes, durs et grossiers sont plus touchés de l’éclat et du bruit 
des voix, que de la douceur des accents et de la mélodie des in- 
flexions, de faire cette grande découverte et de la donner pour principe 
a toutes les régles de l’art; quand, dis-je, on fait attention a tout 
cela, il est bien difficile, de ne pas soupgonner, que toute notre 
„Harmonie“ n'est qu'une invention gothique et barbare, dont 
nous ne fussions jamais avisés, si nous eussions été plus sensibles 
aux véritables beautés de l’art, et 4 la musique vraiement 
naturelle.“ Im weiteren führt Rouſſeau noch gegen Rameau aus 
daß die Schoͤnheit der Harmonie etwas rein Gelehrtes fet, die dem 
natürlichen Gefühl fremd bleibe, und daß ſie das eigentliche hohe Prinzip 
aller Kunſt, die Nachahmung, vollſtändig vermiſſen laſſe, auf rein 
ſinnlicher Baſis ruhe. 


26 Vergl. den von Lambel beſorgten Neudruck, mit ausführlicher Cinz 


leitung, in den deutſchen Literaturdenkmalen des 18. und 19. Jahr- 
hunderts, Heft 40/41. Stuttgart 1892. 
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Der Weltenmaler Zeus 
Ein Capriccio des Doſſo Doſſi 


Wenn ich es wage, von dem Bilde der Lanckoronskiſchen Galerie, das 
der Titel nennt, in einem dem Jubilar gewidmeten Sammelwerk nach 
langen Jahren noch einmal zu reden, ohne gerade etwas Neues beibringen 
zu können, ſo geſchieht das nicht aus Bequemlichkeit. Wie für den Beſitzer, 
ſo knüpfen ſich auch für den Autor dieſer Zeilen Erinnerungen beſonderer 
Art an jenes. Unter den zahlreichen und ſchönen Erwerbungen, die der feine, 
mit arioſtiſcher Laune in Welt und Leben blickende Liebhaber gemacht hat, 
iſt es ſicher eine ſeiner beſten, perſönlichſten und kongenialſten. 

Ich ſelbſt wandle aber die grünen Pfade der Erinnerung ins Jugend⸗ 
land zurück, wenn ich mir vergegenwärtige, wann ich es zum erſtenmal gez 
ſehen habe. Ich war wirklich noch ein Telemaque in den heiterſten funfts 
hiſtoriſchen Flegeljahren, als mich mein nun ſchon längſt auf der venezianiſchen 
Toteninſel ruhender Lehrer und Mentor Franz Wickhoff in die Sammlung 
des damaligen Kuſtos der Akademiſchen Galerie in Wien, Daniel Penther, 
einführte. Dort hing und ſtand manch treffliches Stück, das Penther auf 
ſeinen ausgedehnten Malerfahrten erworben hatte. Der Name dieſes feinen 
Kenners und Sammlers iſt heute in Wien ſchon faſt vergeſſen; die Kunſt⸗ 
hiſtoriker ſollten ihn aber in Ehren halten; er war einer der erſten, der ſich 
dem damals noch hart angefeindeten Lermolieff-Morelli angeſchloſſen hatte. 
In ſeinem „Kritiſchen Beſuch in der Ermitage zu St. Petersburg“ (Wien, 
SAU. aus der „Allgemeinen Kunſtchronik“ 1883) hat er ſich ein kleines lite— 
rariſches Denkmal, das ſeine Weſensart gut kennzeichnet, geſtiftet. 

Unter Penthers Bildern befanden ſich namentlich zwei Stücke eines 
Meiſters, für den ich ſchon damals eine recht naive Schülerliebe empfand, 
die zu motivieren ich ziemlich verlegen geweſen wäre, eines Meiſters, der 
von Mit- und Nachwelt recht unglimpflich behandelt, auch erſt in der aller⸗ 
neueſten kunſthiſtoriſchen Literatur die übliche monographiſche Mißhandlung 
erfahren hat: des Doſſo Doſſi von Ferrara. Ich kannte damals die 
Stadt in den Poniederungen mit ihren ſeltſamen Stimmungen noch nicht 
und trug hoͤchſtens ein romantiſch unklares Bild von ihr herum; aber Arioſts 
Fabelwelt und ſeine Lebensbeichte in ſeinen Satiren hatten es mir (chon daz 
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mals angetan, und was ich von den wunderlich barocken Altferrareſen und 
den merkwürdigen Humoren ihrer Farben und Formen aus ein paar 
Galerien kannte und aus unzulänglichen Abbildungen ahnte, war mir ein 
ſelbſt kaum klar bewußtes und vor dem Spott der Geſellen ängſtlich bez 
hütetes, weltfernes Märchenland Orplid, in dem ferne, fremde, ſtumme 
Heroengeſtalten ſich bewegten. 

Nach Penthers Tode wurde ſeine Sammlung durch den Kunſthaͤndler 
H. O. Miethke 1888 verſteigert — es war das ein Ereignis auf dem da⸗ 
maligen Wiener Kunſtmarkt, über das Lützows „Zeitſchrift für bildende Kunſt“ 
(XXIII, 59) in einem ausführlichen Artikel berichtete. Auch die beiden 
Gegenſtände meiner ſehr platoniſchen Schwärmerei kamen dabei unter den 
Hammer, das eine Bild, Herkules mit den Pygmäen — eine echte Re— 
konſtruktion der Renaiſſance aus der philoſtratiſchen Gemäldegalerie — 
gelangte in die Landesgalerie in Graz; das zweite, weit vorzüglichere, alle 
Qualitäten des eigenwilligen Meiſters in ſeiner beſten Zeit zeigende und 
ſchon durch ſeinen ſeltſamen Vorwurf zur Neugierde reizende Bild fand in 
Grafen Lanckoronski den berufenen Schätzer und Käufer. Mehr als ein Jahr—⸗ 
zehnt nachher hatte ich die Freude, meiner ſtillen Jugendliebe ein kleines 
Kapellchen zu bauen. In einem Aufſatz: „Jupiter und die Tugend“, der im 
Jahrbuch der konigl. Preußiſchen Kunſtſammlungen 1900 erſchien, konnte ich 
das Bild mit Bewilligung ſeines nunmehrigen glücklichen Beſitzers in die 
Literatur einführen und Gegenſtand wie Stimmung desſelben — wie einiger 
anderer Vorwürfe Doſſos — aus dem literariſchen Milieu des Malers und 
ſeiner Zeit heraus erklären. Bin ich dabei bewußt oder unbewußt den Spuren 
meines Lehrers und vaͤterlichen Freundes Wickhoff gefolgt, ſo gereicht mir 
das wohl nicht zur Unehre. 

So haftet für mich ein winziges Stücklein idealen Beſitztums an dieſer 
Leinwand und ſo wird es derjenige, dem ſie noch in einem höheren als dem 
platten tatſächlichen Sinne nach zu eigen iſt, über ſich ergehen laſſen, wenn 
ich ihm zu ſeinem Jubeltage nochmals, ſchicklich zugerichtet, das ſchmale Ge—⸗ 
richtlein auf der Prunkſchüſſel ſeines eigenen koſtbaren Bufetts kredenze, in 
dem Glauben, daß das Beſte, das ſelbſt der Armſte dem Reichſten zu geben 
vermag, ein Stückchen Perſönlichkeit iſt . 

Das Bild, um das es ſich hier handelt, iſt auf Leinwand gemalt; ſeine 
Figuren haben etwa halbe Lebensgröße. Es iſt ein richtiges doſſeskes 
Farbengedicht aus der beſten Jugendzeit des Meiſters — H. Mendelsſohn 

möchte es um 1513 anſetzen — in jenem antik-romantiſchen Geiſte auf: 
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gefaßt, der für den Freund Meiſter Ludovicos fo charakteriſtiſch iſt. Es iſt 
olympiſche Frühlingsſtimmung; zu Jupiters Füßen ruht müßig das Symbol 
ſeiner Macht, der goldene Donnerkeil; der Vater der Goͤtter und Menſchen 
iſt aber ganz in eine Beſchäftigung verſenkt, die ſo friedlich und idylliſch wie 
möglich iſt. Auf den Wolken ſteht eine Staffelei, vor der er mit Pinſel, 
Palette und Malerſtock emſig hantiert; der Gegenſtand ſeiner Kunſtfertigkeit 
ſind Schmetterlinge, deren bunte Flügel er mit ſtillem Behagen malt; recht 
beziehungsvoll ſcheint hinter der Leinwand ein Regenbogenſtreif, als waͤre 
er die Offizin, der die Götterfarben entſtammen. Neben dem Gotte ſitzt, 
wie ein Famulus, ſein beſchwingter Bote Merkur; er gebietet, den Finger 
an den Mund legend, Schweigen; denn von rechts, von der Erde her, deren 
Frühſommerpracht ſich in leichten Umriſſen im Hintergrund ausbreitet, naht 
eine üppige Frauengeſtalt, mit dem leichten Schmuck von Blumen bekränzt, 
kniend und in bittender Gebärde. Man iſt verſucht, an Arioſts Chloris, die 
Göttin der Blumenflur und Merkurs Geliebte, zu denken: 


Cloride bella, che per l'aria vola 
Dietro a Aurora a l'apparir del Sole, 
E dal raccolto lembo de la stola 
Gigli spargendo va, rose e viole. 

(Orl. fur. XV, 57.) 


Das Ganze leuchtet trotz der, wie häufig bei Doſſo Doſſi, etwas rauchigen 
Schatten in den Silberemailtönen Ferraras; das roͤtliche Gewand Jupiters, 
der vom Winde geblähte dunkelgrüne Mantel Merkurs, das tiefrote Gewand— 
ſtück auf ſeinem Wolkenſitz, das gelbgrünliche Kleid der weiblichen Geſtalt 
bilden jene klingende Farbenharmonie, die für den Meiſter ſo charakteriſtiſch 
iſt und ihn auch neben den Venezianern als ſelbſtändig erſcheinen macht. 
Ebenſo iſt nichts von klaſſtziſtiſcher Formengebung zu bemerken, trotz des 
Vorwurfs, nichts von der ſteinernen antikiſchen Ode, die ſchon zu ſeinen 
Zeiten Kunſt wie Poeſie des Cinquecento zu durchkälten beginnt; in der ur⸗ 
wüchſigen altferrareſiſchen Derbheit der Körperformen, in den eigenſinnigen 
Phyſiognomien lebt noch die ganze ungebrochene Stammeskraft der ober⸗ 
italieniſchen Frührenaiſſance. Durch das Bild geht ein Hauch arioſtiſchen 
Geiſtes; wir meinen auch einen feinen Klang des Silbergloͤckleins arioſtiſcher 
Ironie zu vernehmen, in der Figur des goͤttlichen Malerdilettanten, den ſein 
irdiſcher Nebenbuhler ſo munter auf die Leinwand geſetzt hat. Dieſer Zu⸗ 
ſammenhang Doſſos mit Arioſt — der dem Maler auch ein literariſches 
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Ehrentäflein in ſeinem „Furioſo“ geſetzt hat — ift ja tatſächlich vorhanden; 
(in dem Eſſay über Ferrara war davon die Rede). : 

Gerne moͤchten wir das anmutige und eigenartige Bild einem Auftrag 
von Doſſos fürſtlichem Gönner Alfonſo I. entſprungen denken; es iſt ja be⸗ 
kannt genug, welchem Schickſal der Plünderung und Zerſtreuung die Schaͤtze 
des Kaſtells von Ferrara nach dem Wegzuge Don Ceſares nach Modena 
trotz allen Vorſichtsmaßregeln anheimgefallen ſind. Immerhin laͤßt es ſich 
bis in das Venedig des 17. Jahrhunderts zurückverfolgen. Um deſſen Mitte 
befand es ſich nämlich in der Sammlung der Grafen Widmann, der Söhne 
eines 1586 aus Villach eingewanderten und in Venedig raſch zu Reichtum 
und Anſehen gelangten Kärntner Handelsmannes. In deren Palaſt zu 
S. Canciano hat es Don Martinioni, der Herausgeber der dritten Auf— 
lage von Francesco Sanſovinos Venezia descritta (1663), geſehen und be⸗ 
ſchrieben (p. 376: del Dossi si vede un Giove che dipigne farfalle, 
con la Virtù, che chiede audienza, che li viene impedita da Mercurio. 
La favola è di Luciano, ma molto ben’ espressa dal Pittore). 

Seltſamerweiſe beſchreibt nun auch Marco Boschini in ſeiner 1660 ge 
druckten und dem Gründer der Wiener Galerie, Erzherzog Leopold Wilhelm, 
gewidmeten Carta del navegar pitoresco ein Bild völlig desſelben Gegen— 
ſtandes, das ſich in einer Privatſammlung des damaligen Venedig, in Caſa 
Bonfadini, befand, Er ſagt in ſeiner barock breitſpurigen Weiſe, des hei— 
miſchen Dialekts ſich bedienend: 


p. 564. Ma tra le Galarie de mazor stima 
(Tratandose de quadri de' viventi) 
Bisogna dirla, ma fuora de i denti, 

La Casa Bonfadina ha I’ fior la cima. 
Luca da Rezo mostra de so’ man 
Giove, che a i Calalini forma l' ale, 

E lassa la virtù da drio le spale; 
Conceto del filosofo Lucian. 

Mercurio assiste a cusi gran facende! 
Perché i Dei de i mortali ha sempre cura, 
Defendendo le zuche da l' arsura. 

Gran favori del Ciel! chi ha rechie intende. 
Ma si ben la virtù xé in tun canton 

La fa quel, che fa un torzo in tun feral: 
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Sempre piu la resplende, e piu la val, 

E xé de chi la sprezza confusion, 

Luca sta volta dal to’ penel piove 

Virtu che ilustra el secolo presente: 
Perche t' infondi l' anima vivente 

Al istesso Mercurio, al stesso Giove. 

Va, che ti è Venetian, no’ ti é da Rezo: 
Ti è patrioto; ti è de sto paese: 

Replico al verso sempre ste represe; 

Chi t’ha per forestier, el stimo pezo. 


Der brave Venezianer Antiquar und Kunſthändler ſagt alſo ausdrücklich, 
daß dieſes Bild von der Hand des Luca (Ferrari) da Reggio (1605-1654) 
war, eines nicht gerade bedeutenden Nachfolgers des Guido Reni, von dem 
man einiges z. B. noch in der Galerie von Modena findet. Da der mitten 
im Kunſtleben ſeiner Vaterſtadt ſtehende Boschini die Werke dieſes Zeit— 
genoſſen, der in den Privatgalerien des nahen Padua laut Roſſettis Guida 
von 1780 noch recht ſtattlich vertreten war, jedenfalls recht gut gekannt hat, 
ſo iſt anzunehmen, daß der Secentiſt das Gemälde im Palazzo Widmann 
vielleicht direkt für Giuſeppe Bonfadini kopiert hat, den vermutlich weniger 
der damals nicht übermäßig geſchätzte, von Vaſari wie Lodovico Dolce recht 
übel behandelte alte Maler von Ferrara als das Capriccio des Vorwurfes 
angezogen haben mag. 

Nun ſagen beide Gewaͤhrsmaͤnner ausdrücklich, daß dieſer Lukian ents 
nommen ſei. An ſich iſt das kaum überraſchend. Es iſt bekannt, welchen 
großen Einfluß die Bilderbeſchreibungen des geiſtreichen Feuilletoniſten aus 
Syrien auf die Kunſt der Renaiſſance geübt haben. Aber in unſeren 
modernen Lukianausgaben ſuchen wir vergeblich eine Stelle dieſer Art. Als 
ich das Bild zum erſten Male veröffentlichte, wandte ich mich daher an den 
Archaͤologen R. Foerſter, der vor Jahren das Thema Lukian in der 
Renaiſſance in einer Kieler Rektoratsrede von 1886 behandelt hat, und 
klopfte auch nicht vergebens an. Foerſter verwies mich auf einen Dialog, der 
ſeit dem 15. Jahrhundert in Handſchriften, Drucken, vor allem auch in der 
Überſetzung des Niccolo da Lonigo (Venedig 1551) unter Lukians Namen 
geht und augenſcheinlich das Werk eines italieniſchen Humaniſten iſt. 
G. Mancini hat ihn ſogar dem L. B. Alberti zugeſchrieben, zu dem, wie 
zu der Frührenaiſſance überhaupt, eine Myſtifikation dieſer Art recht gut 
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paßt. Tatſächlich findet ſich der Dialog auch in einer Oxforder Handſchrift 
der Tiſchgeſpräche Albertis als viertes Stück des erſten Buches (in Mancinis 
Ausgabe Opera inedita uſw., Florenz 1890, p. 132—135). Etwas trocken 
und von einer gewiſſen zierlich-preziöſen Pedanterie in den Linien wie in der 
Sprache, hält der Dialog einen betraͤchtlichen Abſtand inne von der gefälligen 
Anmut des alten Sophiſten und erinnert an die Art, in der etwa Pier 
di Coſimo antike Mythen darſtellt. Dramatis personae find Merkur und die 
Tugendgöttin. Merkur zeigt ſich höchſt eilfertig, beinahe wie ein wichtig 
tuender Kammerdiener; Virtus erſcheint wie eine arme Bittſtellerin im Vor⸗ 
zimmer eines großen Herrn. Sie führt bittere Klage über ihre alte Wider— 
facherin Fortuna, die ihr alle mögliche Schmach zufügt. Ihre Getreuen 
unter denen ſie Sokrates, Demoſthenes, Cicero, Archimedes, Polyklet und 
Praxiteles anführt, find unvermögend, fie zu beſchützen; nackt und entftellt, 
mit zerriſſenem Gewande, kommt ſie, bei Jupiter Klage zu erheben. Aber 
{chon einen Monat wartet fie vergeblich auf Audienz; die Goͤtter, die ein und 
ausgehen und die ſie um ihre Fürſprache anfleht, antworten mit Ausflüchten: 
ſie müßten dafür ſorgen, „daß die Kürbiſſe zur rechten Zeit blühten“ 
— Bocschini ſcheint auf dieſe Stelle anzuſpielen — „oder daß die 
Schmetterlinge ſchön gemalte Flügel erhielten“. Nun 
bittet ſie Merkur um ſeine Hilfe; aber auch der weiß ihr nur ſchlechten Rat 
zu geben: Jupiter ſelbſt fürchte Fortunens Macht, die imſtande ſei, auch ihn 
zu ſtürzen. Dagegen ſei nichts auszurichten, Virtus möge ſich unter den 
„plebejiſchen“ Göttern verbergen, bis der Haß der mächtigen Feindin ers 
loſchen ſei. Da beſcheidet ſich Virtus mit den bittern Schlußworten des 
Dialogs: aeternum latitandum est; ego et nuda et despecta excludor! 

Es leidet, auch ohne die ausdrückliche Berufung der beiden alten Autoren 
keinen Zweifel, daß dies dem Lukian unterſchobene Schriftchen wirklich als 
Quelle unſeres Bildes anzuſehen iſt. Schon Martinioni hebt hervor, wie 
gut ſich der Künſtler mit ſeiner der plaſtiſchen Phantaſie eben nicht viel An⸗ 
halt bietenden Aufgabe abgefunden hat. In der Tat erweiſt ſich Doſſo hier 
als einen noch völlig im Geiſte der Frührenaiſſance frei ſchaffenden Künſtler. 
Es iſt ganz und gar ſein Verdienſt, aus dem etwas dürren Dialogchen, deſſen 
Kern ein leidlich banales Sprichwort bildet, ein lebendiges Gedicht in 
Farben, giorgionesken Geiſtes, hervorgeholt zu haben; das Wenige, das ihm 
der Autor bot, iff erſt in der Phantaſie des Malers zu blühendem Leben erz 
wacht. Wie glücklich und originell, mit feiner humoriſtiſcher Spitze verz 
wertet er nicht die ganz gelegentliche Wendung von den gemalten Flügeln 
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der Schmetterlinge und mit welch arioſtiſcher Freiheit ſteht er überhaupt 
dem Stoffe gegenüber! 

Eines dürfen wir freilich nicht vergeſſen. K. Bur dach hat ſchoͤn nach— 
gewieſen, welche religiös myſtiſche Perſpektive ſich hinter dem Namen des 
Rinaſcimento ſelbſt auftut; und dieſe Note aus uralter philoſophiſcher Spez 
kulation her klingt auch hier leiſe, aber vernehmlich genug an. Der gegenz 
ſeitige Vergleich des künſtleriſchen mit dem Schaffen Gottes, des Demiurgen, 
hat namentlich aus dem Neuplatonismus, dem die Renaiſſance noch fo reich⸗ 
lich Tribut entrichtet, in die chriſtliche Philoſophie und von da aus tweiters 
gewirkt und iſt zu einem der häufigſten concetti geworden; Beiſpiele aus 
der Kunſtliteratur des Cinquecento wären nicht ſchwer zu erbringen. Er lebt 
letzten Endes, in äußerſter Verdünnung und Trivialiſierung, auch als welſches 
Erbteil, in der Bühnenſprache fort, wenn auch wir noch von einer Pri— 
madonna als einer „Diva“ ſprechen und ſie eine Rolle „kreieren“ laſſen. 
Und den Schritt vom Erhabenen zum Lächerlichen, von der „Commedia“ 
im alten dantesken Sinne zur Poſſe, zur burla, hat auch auf dieſem Gebiete 
ſchon der dltefte italieniſche Humanismus getan. In Boccaccios Deca- 
merone (Giorn. VI, nov. 6) erzählt ſeine Fiammetta eine luſtige Scherzrede 
des Florentiner Eulenſpiegels Michele Scalza; ſie knüpft an ein altes Stadt⸗ 
geſchlecht, die Baroncelli, an, die ob ihres Namens — barone hat ja im 
Italieniſchen neben ſeinem guten heroiſchen und feudalen Sinne die unanz 
genehme Nebenbedeutung: Dummkopf! — von den Bänken der Spoͤtter, 
den berühmten „marmi“ am Domplatz, aus viel zu leiden hatten. Mit 
ſcherzhafter Gravität wird bewieſen, die Baronci ſeien vielmehr die älteſten 
und adeligſten aller Menſchen; denn ihre wunderſame Geſichtsbildung bez 
zeuge klärlich, daß ſie aus der Lehrzeit des Herrgotts ſtammten, als er 
gerade malen gelernt hatte, während die übrigen Menſchen erſt aus 
der Zeit ſeiner vollendeten Künſtlerſchaft ſtammten. Es iſt eine der 
charakteriſtiſchſten Außerungen jener ſüdlichen Geiſtesfreiheit, die eben in 
dieſer Freiheit auch mit dem Erhabenſten und Heiligſten ſpielen kann, 
ohne ſich zu verlieren, und den ſchwerblütigen Nordländern deshalb 
häufig mit Unrecht als frivol erſcheint. Wie ſchwer hat es ſich ſelbſt ein 
ſo geiſtreicher Mann gleich v. Rumohr, trotz ſeiner lebenslangen italiſchen 
Neigungen, trotz ſeines Übertritts zum Katholizismus gemacht! Gewiſſen 
Erſcheinungen gegenüber (wie in jener berühmten Stelle der „Italieniſchen 
Forſchungen“ über Giottos mangelnden Gewiſſensernſt) bleibt er doch der 
geborene Proteſtant. 
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Auch die Wahl folder Stoffe, die nur unſerer heutigen, ganz anders als 
ſelbſt noch im 18. Jahrhundert orientierten Kultur als fernab liegend und 
gewaltſam herbeigezogen erſcheinen können, iſt für die Renaiſſance äußerſt 
charakteriſtiſch; F. Wickhoff hat das in einer ſeiner ſchönſten kleinen Ab⸗ 
handlungen, über Giorgiones Bilder zu roͤmiſchen Heldengedichten (Berliner 
Jahrbuch 1895), gezeigt. Auch in Doſſos Bilde ſpiegelt ſich die Geiſtesrich⸗ 
tung und die Lektüre der Beſteller wieder, die über den greifbaren Pers 
ſönlichkeitswerten, zu denen der Künſtler die Tendenzen ſeiner Mäzene ge— 
formt hat, nicht gaͤnzlich vergeſſen werden dürfen. (19180 


Anmerkung 


»Beſonders Neues und Wertvolles iff, ſoviel ich ſehe, über das Bild 
eben nicht beigebracht worden; weder in dem Buche von Kurt Zwanziger, 
Doſſo Doſſt, Leipzig 1911 (S. 66) noch von Henriette Mendelsſohn, 
Das Werk der Doſſi, München 1914 (S. 74). 


„Armeleutekunſt“ alter Zeit 


Auf den folgenden Seiten moͤge man — es ſei erlaubt, dieſe hoͤchſt nbz 
tige Vorerinnerung anzubringen — keines jener Themata ſuchen, das mit 
einem unleidlich gewordenen Mißwort unſerer Zeitungen als „aktuell“ be⸗ 
zeichnet werden konnte. Nicht als ob Wiſſenſchaft und Leben einander fremd 
ſein ſollten, ja überhaupt könnten — gerade unſer Fach bietet dafür oft 
die ſonderlichſten, ihm ſelbſt häufig gar nicht bewußten Belege —; aber 
fo verſtaͤndlich das Hineinſpielen von Leidenſchaften aller Art in unſerer 
von Grund aufgewühlten Zeit auch fein konnte, es iſt doch ein Glück, viel— 
leicht nur mehr das einzige, das uns beſchieden iſt, daß es noch Gebiete des 
Geiſtes gibt, die vom Kampf der Meinungen und Parteien ihrem Weſen 
nach unberührt und frei bleiben müſſen, wollen ſie eben nicht dieſes ihres 
Grundweſens verluſtig gehen. In dieſem Sinne wollen auch die folgenden 
Zeilen aufgefaßt ſein; ſie klagen nicht an, ſie verteidigen nicht, ſie wollen nur 
begreifen und darſtellen. Auf lange zurückliegenden Erfahrungen und Er— 
innerungen beruhend, haben ſie aus dem uns heute umwirbelnden Geſchehen 
neuen Anſtoß empfangen; ſie ſuchen aber jenes Gebiet zu erreichen, in dem 
das reine Schauen Heimat und Bürgerrecht beſitzt. 


* 


In einem jener Briefe an den guten Bruder Theo, die — etwa neben 
denen Stauffer-Berns — zu den ergreifendſten wie hellſichtigſten Künſtler⸗ 
bekenntniſſen des 19. Jahrhunderts gehören, wirft Vincent Van Gogh 
die Bemerkung hin: „Anſtatt zu ſagen, es muß Charakter in einem graz 
benden Mann liegen, umſchreibe ich es, indem ich ſage, der Bauer muß 
ein Bauer ſein, der Grabende muß graben, und damit iſt etwas darin, das 
weſentlich modern iff...” Und er fährt dann weiter fort: „Die Bauern— 
geſtalt in ihrer Arbeit zu geben, ſiehſt du, das iſt (ich wiederhole es) das 
eigentlich Moderne, das Herz der modernen Kunſt, das was weder die 
Renaiſſance noch die alte holländiſche Schule, noch die Griechen getan haben. 
Mit den Bauern- und Arbeiterfiguren hat man als „Genre“ begonnen, — 
aber augenblicklich, mit Millet, dem unvergeßlichen Meiſter, an der Spitze, 
iſt ſie das Herz der modernen Kunſt ſelbſt geworden und wird es bleiben.“ 

Mit demſelben ſtarken Nachdruck hatte einſt, noch in der Maienblüte 
deutſcher Romantik, ein anderer frühverſtorbener Maler, Philipp Otto 
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Runge, die in ſich ſelbſt ruhende Landſchaft als das „Herz“ der modernen 
Malerei verkündet, als ihr eigentliches Thema, in dem ſie ganz und allein 
fie ſelbſt zu fein vermoͤge. 

Es iſt ohne Zweifel richtig — erſt Millets und Meuniers Bauern und 
Arbeiter leben ihr eigenes Leben, ſie ſind das, was ſie zu ſein ſcheinen, und 
wollen nichts anderes: der Bauer pflügt und der Bergknappe ſchürft, ge— 
radeſo wie Jeremias Gotthelfs Landleute, trotz allem Predigers und Schul⸗ 
meiſterhaften, das dem Werk des großen Schweizer Epikers anhaftet, die 
erſten wirklichen Bauern in Ausdruck und Gehaben ſind. Daß ein Künſtler 
wie Millet ſich deſſen vollkommen bewußt war, bezeugt ſein eigenes Ge— 
ſtändnis, als eines, der der Stadt und vor allem der Großſtadt im tiefſten 
Innern fremd und feindlich gegenüberſtand: „Ich möchte, daß die Weſen, 
die ich darſtelle, ſo ausſähen, als ob ſie ganz und gar in ihrer Lage aufgingen, 
und daß der Gedanke unmöglich waͤre, es könnte ihnen jemals beifallen, 
etwas anderes zu ſein.“ 

Aber dem Ethos faſt der geſamten Kunſt der Vergangenheit iſt eine der⸗ 
artige Auffaſſung fremd, ja im Innern wohl unverſtändlich. Sie iſt hoͤfiſch, 
ſtädtiſch⸗bürgerlich beſtimmt; der Bauer und ihm geſellt der kaum noch ans 
Tageslicht tretende Handarbeiter waren ferne, fremde Geſtalten, aus deren 
Werks wie Feiertag kaum jemals und irgendwo ein Weg in die Burg⸗ und 
Pfahlbürgermauern führte, nur daß man hier wiederholt durch unterirdiſches 
Rütteln und Grollen aus jenen Tiefen her aufgeſchreckt und verſtoͤrt wurde. 
Wohl aber idealiſieren und maskieren ſich Vornehme wie Bürger in ihnen, 
im helleniſtiſchen Zeitalter ſo gut wie im ſpaͤtgotiſchen 14. Jahrhundert 
in der Spätrenaiſſance des Paſtor Fido wie im galanten Rokoko. 

Betritt aber der Bauer, der Arbeiter ſelbſt einmal die Bühne, ſo erſcheint 
er kaum anders denn als Narr, als freiwillig-unfreiwilliger Luſtigmacher, 
als Karikatur, hoͤchſtens mit gutmütig ſpottendem Anteil geſchildert — ein 
unerſchöpfliches, noch von unſern Witzblättern der ſanften wie der ſcharfen 
Richtung unentwegt ausgebeutetes Feld — ſelten oder niemals aber von 
ſich aus geſehen, auch dort nicht, wo der Ernſt waltet. 

Schon im ausgehenden Mittelalter war nun das Treiben der Bauern 
und Holzfäller, aller der hoͤrigen Seelen, die draußen in Flur und Wald ihr 
ſeltſam dumpfes Leben führten, geradezu ein Lieblingsvorwurf jener koſtbar 
gewirkten Wandteppiche geworden, die namentlich in den Staͤdten Flanderns, 
als Erſatz und Gegenbild der Wandgemaͤlde des Südens, für die Schloͤſſer der 
reichen Grundherren ausgeführt wurden; und dieſes fremdartige Leben ſuchte 
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man mit aller mogliden Sachlichkeit und Treue abzuſchildern. Im Parifer 
Kunſtgewerbemuſeum befinden ſich ein paar ſolcher Teppiche (aus dem letzten 
Drittel des 15. und dem Beginn des folgenden Jahrhunderts), die den 
berühmten „burgundiſchen“ Werkſtätten von Tournai entſtammen; gerade 
ihr Gegenſtand — Holzfäller bei ihrem Tagewerk im Walde — iff mindeſtens 
ſchon ſeit Beginn des 15. Jahrhunderts ein ſtändiger Vorwurf dieſer hoͤfiſchen 
Zierkunſt und hat ſogar als „Chambre des bücherons“ feſten Namen und 
Stelle in den reichhaltigen Verzeichniſſen dieſer Zeit. Das ſcheint nun freilich 
auf den erſten Blick verwunderlich, denn wo wäre die Brücke, die aus dieſem 
üppigen und glaͤnzenden Hofleben in die dürftige Mühſal da draußen führte? 
Allein zu allen Zeiten hoͤchſt verfeinerter Kultur liebte man es gleichermaßen, 
wie ſchon geſagt, den prickelnden Gegenſatz zu einfachen, naturgemäßeren Zu⸗ 
ſtänden feinſchmeckeriſch auszukoſten, einer Sehnſucht nachzugeben, die im 
tiefſten Innern ſolcher überreifen Entwicklungsalter ſchlummerte — wie deren 
eines die Spaͤtgotik in ihren letzten Auswirkungen war — den Weg ins 
Freie zu ſuchen. Tritt aber nicht gerade jener früher erwähnte Mummen⸗ 
ſchanz des Vornehmen und des Städters ein, fo wird doch, trotz allem an 
der Außenſeite haftenden „Naturalismus“, das Leben des Bauern und 
Arbeiters nicht von deſſen Seele aus erſchaut, ſondern eben mit den Augen 
des Schloß⸗ und Stadtbewohners geſehen. Wie die plumpen, ungefügen 
Geſellen ſich placken und ſchinden, in Arbeit und Hantierung, die letzten Endes 
doch nur jenen verfeinerten Schichten zugute kommt, wie ſie ſich wohl auch 
mit derbem, unwaͤhleriſchem Genuß oder einem groͤblichen Spaß die Laſt des 
ſchweren Arbeitstages auf einen Augenblick vergeſſen machen, alles das 
ſtimmt den kühlen oder gemütlich angeregten Betrachter zu erheiternder Augen⸗ 
weide, kaum jemals zu tieferem Ergreifen und Miterleben. Es iſt noch genau 
der Standpunkt, den die ritterlichen Minneſänger jenem „doͤrperhaften“ 
Weſen gegenüber einnahmen, und ſelbſt die graziöſe Liederdichtung eines 
Lorenzo Magnifico und anderer Toskaner, die der anmutigen Dorfmuſe ihrer 
Heimat ſo viel liebliche Kehrreime abzulauſchen wußten, ſie bleibt ein Spiel, 
wie jenes Mühen und Plagen der armen Holzfäller auf dem kunſtreichen 
Waldbehang. Sie agieren ein Spiel, dem die Hofgeſellſchaft beluſtigt zuſieht; 
fie treten in den Kreis und auf die Stufe jener in hoͤfiſcher Sitte gedrillten 
Schellennarren, oder noch mehr jener Unglücklichen, als der Zwerge, Miß— 
geſtalteten und Blödſinnigen, die man in groteskem Aufputz als Spaßmacher 
um ſich liebte, mit einem uns faſt unverſtändlich gewordenen Reſt kindlicher 
und volksmäßiger Unbefangenheit, ihrer Derbheit, ja Grauſamkeit gar nicht 
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bewußt, wie nicht nur mancher derbe nordiſche Schwank, ſondern vor allem 
auch die altitalieniſche Novelle dartut. Von Tolſtois ungeheuerlichem Roman 
„Krieg und Frieden“ her erinnert man ſich vielleicht, wie noch in der hohen 
ruſſiſchen Geſellſchaft zur Zeit Napoleons der Narr — diesmal gar in 
Weiberkleider geſteckt — eine ſeltſam klägliche Rolle ſpielt. Ein Ausdruck 
in einem jener alten Inventare ſagt uns das alles unverblümt, mit aller 
unbefangenen Deutlichkeit: Als Papſt Felix V. 1440 zur Bafler Kirchenver⸗ 
ſammlung zog, nahm er ganz im Sinne jener Zeit einen großen Wandteppich 
über die Alpen mit: der wird nun als magnum tapissium grossarum gentium — 
derben Packs — bezeichnet. Wem fielen dabei nicht die gutmütig tappiſchen 
Handwerksleute Shakeſpeares ein, die mit drolligen Tänzen und gut ge— 
meintem Komsdienſpiel die vornehme Geſellſchaft zum Lachen und Spotten 
bringen, die „Rüpel“, wie fie Schlegels Überſetzung finns wenn auch nicht 
ganz textmäßig nennt? 
Es iſt übrigens merkwürdig, wie die Sache in unſer klaſſiſches Schrift: 
tum hineinſpielt. Im Mummenſchanz am Kaiſerhofe, der im zweiten Teil 
des „Fauſt“ einen fo großen Raum einnimmt, treten neben Fiſchern und Vogel: 
ſtellern auch die Holzhauer auf, „ungeſtüm und ungeſchlacht“: 
Nur Platz! nur Blöße! 
Wir brauchen Räume, 
Wir faͤllen Bäume, 
Die krachen, ſchlagen; 
Und wenn wir tragen, 
Da gibt es Stöße. 
Zu unſerm Lobe 
Bringt dies ins reine; 
Denn wirkten Grobe 
Nicht auch im Lande, 
Wie kämen Feine 
Für ſich zuſtande, 
So ſehr ſie witzten? 
Des ſeid belehret, 
Denn ihr ecfröret, 
Wenn wir nicht ſchwitzten. 

Worauf die „Pulcinelle“ „täppiſch, faſt lappiſch“ einfallen: 
Ihr ſeid die Toren, 
Gebückt geboren; 
Wir ſind die Klugen, 
Die nie was trugen. 

Wie man ſieht, faſt wörtlich noch die alte Charakterauffaſſung. Der gez 


ſchichtliche:uſammenhang fehlt dazu auch nicht, denn Goethe hat ſich hier 
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wie anderwärts an eine Sammlung von Karnevalsliedern der Renaiſſance 
angelehnt (Grazzini-Lasca), die ihrerſeits wohl wieder von den am Me— 
dizeerhofe noch ſo beliebten niederländiſchen Wandbehaͤngen nicht unbeeinflußt 
geblieben ſind. 

Das niedere Volk als Narr — das trollt ſich auch wirklich allenthalben 
über die Bühne Shakeſpeares. Aber von der fratzenhaften Heerſchau der 
Rekruten Sir Johns geht der Weg hinan zu dem lemurenhaften Humor 
der Totengräber im „Hamlet“ und ſchon die Epiſodengeſtalt des verſtockten 
Galgenvogels Bernardin in „Maß für Maß“ reicht faſt an die meſſerſcharfe 
Grenze, die alter Überzeugung nach das Lächerliche vom Erhabenen trennt. 
Dieſe aber überſchreitet der einzige Dichter, deſſen Weltgefühl ſeine Perſon 
ſo verdunkelt, daß man ſie überhaupt in Frage ſtellen konnte, der das ganze 
bunte Weltgetriebe mit ſo tiefen Augen überblickt, daß man bei ihm von 
„Holbeinſcher Kühle“ reden durfte, dieſe Grenze ſelbſt überſchreitet er in 
jenen unvergänglichen Auftritten ſeines Heinrich des Sechſten, in denen Auf⸗ 
ſtieg und grotesk ſchauerliches Ende des terroriſtiſchen Anführers Jack Cade 
gemalt werden als eines tragiſchen „Schellennarren“ ohnegleichen, als des 
Volkes ſelbſt in ſeinen wildeſten und ſchlimmſten Trieben, ein Nachhall der 
Bauernaufſtände wie ein Vorgeſicht des Sansculottenſchreckens und deſſen, 
was nach ihm kam. 

Von ſolchen Dingen hat ſich nun freilich die bildende Kunſt, faſt mochte 
man ſagen, ſcheu ferngehalten. Schwankhaft oder in idylliſcher Behaglich— 
keit, immer aber durch die Augen des Pfahlbürgers geſehen, bleibt das Bild 
des arbeitenden Volkes. Es iſt ja überaus bezeichnend, daß in den romani⸗ 
ſchen Sprachen der Ausdruck für den Hofſaſſen zugleich zur Bezeichnung 
roher und tölpiſcher Gemütsart dient — italieniſch villano von villa in früh⸗ 
mittelalterlicher Bedeutung abgeleitet. Die große niederländiſche Bauern⸗ 
malerei, ſchon im ſpäten Mittelalter beginnend, in den Blättern der deut— 
ſchen Stecher weitergehend, im alten Brueghel einen nicht übertroffenen 
maleriſchen Höhepunkt erreichend, endlich im Sittenbild der Holländer des 
17. Jahrhunderts breit fic) auslebend, fie hält faſt durchaus dieſe Stim: 
mung der alten Dörperpoeſie feſt; vielleicht daß die Bilder der einſamen 
franzöſiſchen Maler Le Nain über dieſes Maß etwas hinausreichen. Auch 
jener unvergleichliche „Bauernbrueghel“ — dem eine leicht in ihrem Ur⸗ 
ſprung zu durchſchauende Anekdote bäuerliche Herkunft zuſchreibt — iſt in 
ſeinem Weſen immer auf dem Standpunkt des Staͤdters verblieben; die 
berühmte Bauernhochzeit der Wiener Galerie lehrt das handgreiflich genug. 
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Auch ihn hält vor allem das Schnurrige und Schnakiſche dieſer Geſtalten 
im Bann, das Volk als Narr, und auf dem gleichen Pegel verbleibt auch 
die grimmige Parodie des Bauernlebens, die den großen deutſchen National⸗ 
roman des unſeligen 17. Jahrhunderts einleitet, Grimmelshauſens „Sim— 
pliziſſimus“. 

Es gibt aber trotzdem einen oder den anderen verſteckten Winkel in der 
alten Kunſtgeſchichte, aus dem uns, ohne Schminke und Fratze, das wahre 
Angeſicht des niederen Volkes anblickt, ſo ſachlich erfaßt, wie es uns erſt die 
Modernen wieder zum Bewußtſein gebracht haben. 

Es find nun ſchon viele Jahre her, da wies mir der älteren Stalienz 
fahrern wohl noch in guter Erinnerung ſtehende deutſche Antiquar „Carlo“ 
Zuber eine mittelgroße Tonfigur vor, die er in ſeiner Behauſung auf Campo 
Santo Stefano in Venedig, dem berühmten alten Palaſte der Piſani, 
bewahrte. Sie nahm den damals noch ziemlich grünen Muſeumsjünger ſo⸗ 
gleich derart gefangen, daß er es ſich ernſtlich angelegen ſein ließ, das Stück 
für die kaiſerlichen Sammlungen zu erwerben. Der Preis war für damalige 
Zeiten zwar nicht unbeträchtlich, aber angeſichts des inneren Wertes kaum 
übertrieben; darum ſcheiterte das Ganze. Dem Anfänger ſtand nicht das 
Anſehen und die Machtfülle eines Bode zur Seite, der damals ſchon längſt 
mit ſtaunenswerter Willenskraft und unter Überwindung zahlloſer Hemmniſſe 
den Grundſtock zu ſeiner unvergleichlichen Berliner Sammlung der italieniſchen 
Renaiſſance gelegt hatte; immerhin hatte auch er vor jenem Stücke Halt 
gemacht und nur das zahmere und zugänglichere Gegenſtück, von dem gleich 
die Rede ſein wird, bereits Jahre vorher (1884) von Zuber heimgebracht. 
Ich hatte damals ſchon ein dunkles Gefühl, daß bei jener Ablehnung auch 
das unverblümte Wirklichkeitsſtreben des Werkchens mitſpiele, und daß 
man — nicht ganz mit Unrecht — etwas wie revolutionäre Luft darin witterte. 
Der Naturalismus, der ſeit den achtziger Jahren in die deutſche Schau— 
bühne wie in die Erzählung sliteratur eingebrochen war, die Armuts⸗ und 
Elendsbühne ſtand in voller Blüte; 1892 hatte das Polizeiverbot von 
Gerhart Hauptmanns ſtarkem Jugendwerk: „Die Weber“ den Streit der 
Parteien zum Sturm entfacht. Namentlich konſervativen Kreiſen lag der 
Schreck noch fühlbar in den Gliedern. Man kann die vielleicht unbewußt 
zugrunde liegende Anſicht, ein Stück ſolcher Art paſſe nicht in eine höfiſche 
Kunſtſammlung, es verſtoße gegen den uralten Grundſatz des „Dekorum“, 
immerhin begreiflich finden. Spaͤter kam das Stück — ohne mein Wiſſen 
und Zutun — in eine anſehnliche Wiener Bürgerſammlung (G. v. Rho) 
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und mit dieſer während der Kriegszeit in den Beſitz des Schweizer Verlegers 
Dr. H. Studer, des Inhabers des Amalthea-Verlags in Wien. Es war 
dringende Gefahr, daß es trotz des inzwiſchen außerordentlich hoch geſtiegenen 
Preiſes in das Ausland abwanderte; da griff Se. Durchlaucht der regierende 
Fürſt Johannes II. von Liechtenſtein, der alte Goͤnner des öͤſterreichiſchen 
Kunſtbeſitzes, mit einer vornehmen Gebärde ein und widmete es (im November 
1920) dem nunmehrigen Kunſtmuſeum des jungen deutſchöſterreichiſchen 
Staates, das damit eine ſeiner bedeutendſten Erwerbungen ſeit langer Zeit 
gemacht hat. 

Es handelt ſich um eine etwa fußhohe Tonſtatuette, die freilich einen 
neueren, Bronze nachahmenden Anſtrich (jetzt entfernt) trug, urſprünglich aber 
farbig gefaßt war, wie es ſolcher Wirklichkeitsbildnerei wohl anſteht und im 
Blute liegt. Sie folgt einem ganz einfachen Gedanken: ein ausruhender 
Arbeiter in älteren Jahren, der auf einem (ziemlich ſchematiſch angegebenen) 
Baumſtrunk ſitzt, müde und weltvergeſſen vor ſich hinbrütend. Die Axt mit 
langem Stiel (ihr vorderer Teil iſt abgebrochen und die Verbindung nicht 
ganz deutlich), die auf dem Boden liegenden Gegenſtände, Hammer und 
Holzmeißel (2), dann achtlos hingeworfen ein Behälter an einem Riemen, 
vielleicht den Wetzſtein enthaltend, bezeichnen ihn wohl als Holzfaͤller und 
Zimmermann; die Beſtimmung dieſes Handwerkzeuges iſt freilich im einzelnen 
nicht völlig klar. Er gehort demnach, was nicht ganz unwichtig iff, in jene 
Schicht bäuerlicher Tagelöhner, der „bücherons“, die auf den früher erz 
wähnten flandriſch-franzoͤſiſchen Wandteppichen eine fo anſehnliche Rolle 
ſpielen. Mit ausgeſprochenem, aber nirgends kleinlich werdenden Wirklichkeits⸗ 
gefühl iſt ſchon ſeine äußere Erſcheinung behandelt, die höchſt ärmliche Tracht. 
Den Kopf deckt eine grobe Arbeitskappe, mit umgeſchlagenem Rand, unter 
der hinten das kurz geſchnittene Haar ſichtbar wird. Der kurze Kittel, in der 
Mitte von einem Leibgurt aufgebunden, daran die Behälter ſeines kärglichen 
Mundvorrats, Brotbeutel und die im Süden noch heute gebräuchliche Kürbis 
flaſche hängen, läßt, vorne offen, die behaarte Bruſt ſehen; die Beine in 
kurzen Hoſen zeigen ſich ſchon vom Oberſchenkel an in ſehniger Nacktheit 
Die Füße, die dieſen armen Erdenpilger wohl ſchon manches liebe Jahr 
über hartes und dorniges Erdenreich tragen mußten, ſtecken in groben 
Bundſchuhen; einer davon, ſchon ganz zerriſſen und aufgeſchlitzt, läßt die 
Zehen ſichtbar werden — nebenbei bemerkt, ein alter vielgebrauchter und doch 
immer wieder wirkſamer Zug. Dies allein konnte eine gewiſſe Abſichtlich— 
keit verraten, fügte es ſich nicht ſo ſchlicht und ungezwungen dem ganzen 
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Bilde ein. Hält man dagegen namentlich jene groben, fratzenſchneidenden 
Koͤpfe, die mit deutlicher Abſicht in ihrer Eckigkeit und Unbeholfenheit heraus 
geſtellten Bewegungen jener flandriſchen Holzhacker, ſo findet man ſich hier 
offenbar in eine ganz andere Welt verſetzt. Vom „gotiſchen“ Geiſte des 
Nordens iſt, auch in der Formenbehandlung, nur wenig mehr zu ſpüren. 
Es fehlt jegliche Spur der dieſem eingeborenen „bürgerlichen“ Überlegenheit, 
jede abſichtliche Betonung alles „Dörpermäßigen“. Dieſer arme Landſtreicher 
iſt in aller ſeiner Armſeligkeit von ſeinem eigenſten Weſen aus erſchaut, 
ohne jegliche Idealiſierung nach oben wie nach unten, nicht durch die Brille 
einer anderen Lebens⸗ und Gefühls weiſe geſehen. Der Leitgedanke iſt ganz 
ſchlicht und daher überzeugend in ſeiner Wahrhaftigkeit; körperlicher und 
ſeeliſcher Ausdruck paſſen ohne Fuge ineinander. Gleich fern von redneriſchem 
Hochton wie von aller moraliſierenden Abſicht, erreicht das namenloſe Werk— 
chen ein Maß epiſcher Haltung, das es zur Höhe einer reifen und großen 
Kunſtſchöpfung erhebt, wie ſie einzelne große Meiſter der Modernen gelegent— 
lich — nicht immer — erreicht haben. Es wächſt auch über das kleine Format 
innerlich hinaus, die weiſe Beſchränkung alter Kunſt tritt uns in ihm 
wieder einmal hoͤchſt ausdrucksvoll entgegen. Ein Moderner hätte den Vorz 
wurf wohl mindeſtens in Lebensgröße oder wohl gar noch darüber ge— 
nommen; die merkwürdige Abgeſtumpftheit unſerer Zeit gegen das, was die 
ältere Zeit (bis weit über den Klaſſizismus hinaus) mit einem hergebrachten 
Schulausdruck der alten Rednerſchulen das „Geziemende“ (decorum) nannte 
und als wohltätige Schranke empfand, kommt hier zutage. Trotzdem wirkt 
das Ganze eigentümlich „modern“ auf den unbefangenen Beſchauer, eben 
weil es unſeren Anſchauungen näher ſteht als die meiſten älteren Werke 
dieſer Art, aus den oben berührten Gründen. 

Schon die Stellung der Figur iſt überaus beredt. Der rechte Arm, in 
ſehniger Hagerkeit aus dem halbaufgeſtreiften Armel hervortauchend, iſt 
auf das Knie geſtützt und bettet in die große harte Arbeitshand das bart— 
loſe, ſcharf geſchnittene, von Mühſal und Entbehrungen früh gefurchte 
Antlitz, waͤhrend die Linke in einer unnachahmlichen ganz ungezwungenen 
Stellung laß über dem Bein hängt, der Arm den knorrigen Stiel der Axt 
umfängt und ſich an ihn lehnt, als einzigen Stab dieſes mühevollen Daz 
ſeins, von dem nun ſein Eigner einen kurzen Augenblick auszuruhen ſcheint. 
Die eingeſunkene Haltung, der tiefe Sitz unterſtreichen noch den Ausdruck 
des Kopfes. In dem leicht ſchmerzhaften Zuſammenziehen der Brauen 
über der ſcharf und edel gebildeten, ſchmalrückigen Hakennaſe, in dem 
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halboffenen ſtarklippigen Mund, vor allem aber in dem weit dahingleitenden 
Blick der Augen, von Traͤnenfalten umſäumt, liegt eine ſo hoffnungsloſe 
Müdigkeit, noch mehr ſeeliſcher als körperlicher Art, eine ſolch ſchmerzliche, 
von jeder Schauſpielerei freie Entſagung, daß uns der ganze ſchwere 
Brodem jenes Kolonenelends anweht, das von Roͤmerzeiten an bis heute 
auf der geſegneten Flur Italiens laſtet. Es iſt, als blickten dieſe müden 
Augen in weite Traumfernen, als ſähen ſie vom eigenen abrinnenden Leben 
aus auf ein anderes, das ebenſo in Mühſal anheben, ebenſo in mattem 
Entſagen ſich zur Ruhe neigen wird. Und das iſt vielleicht der Sinn, 
den die Figur durch das zweifellos zugehoͤrige Gegenſtück erhält, ob— 
wohl dergleichen nur mit einem begreiflichen Zoͤgern ausgeſprochen werden 
ſoll: denn wer zuviel deutet, kommt bekanntlich in Gefahr, zu miß— 
deuten. 

Daß es ſich nun um ein wirkliches Gegenſtück handelt, lehrt ſchon, abz 
geſehen von der gleichen Herkunft (aus Venedig, und darüber hinaus von 
Padua) die äußere Erſcheinung der bereits lange in Berlin befindlichen 
Figur. Sie hat nahezu die gleichen Maße, die gleiche Bronzierung, vor 
allem die gleiche Formbehandlung, wenn fie auch die künſtleriſche Hohe der 
andern nicht ganz erreichen mag. 

Ein derber Junge ſitzt vor uns, abermals auf einem Baumſtamm, bloß 
mit vielfach durchlöchertem Hemd und Höschen bekleidet, wenn bei dieſer 
göttlichen Unbekümmertheit des ſüdlichen Straßenbuben überhaupt von 
Bekleidung die Rede ſein ſoll. Mit ſeinem Taſchenfeitel ſucht er einen 
Dorn aus dem Fuße zu entfernen, ein ſicher nicht ganz ſchmerzloſer Ein⸗ 
griff, der von dem geſpannten Ausdruck des pausbäckigen (und ſicher recht 
ſchmutzigen) Geſichts, namentlich dem halb geöffneten mithelfenden Mund 
drollig genug begleitet wird. Aber auch hier iſt alles ſachlich, tiefen Ernſtes 
voll, iff nicht die leiſeſte Karikatur zu ſpüren, hier iſt eine Traveſtie, aber 
keine Parodie des berühmten „Dornausziehers“, deſſen Vorwurf einſt einem 
alten Griechenkünſtler eingefallen iſt und ſeitdem ein unerhoͤrtes Glück ge⸗ 
macht hat; es iſt bekannt genug, wie oft ihn die Antike ſelbſt wiederholt und 
verändert, wie er gelegentlich im Mittelalter auftaucht, und wie er an der 
Eingangspforte zur neuen florentiniſchen Kunſt erſcheint, in dem denk— 
würdigen Wettbewerb um die Baptiſteriumstür von 1401, auf Brunel: 
lescos Probeſtück, wie er endlich heute noch im italieniſchen Fremden— 
gewerbe, als ricordo klaſſiſcher Erde in allem möglichen Stoff hergeſtellt, 
ſeine Rolle nicht ausgeſpielt hat. 
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In der uns vorliegenden Faſſung wirkt er aber, trotz und wegen feiner 
Verkleidung, als Antwort auf jene andere Figur, hoͤchſt eigenartig und aus⸗ 
drucksvoll: Der Knabe, ganz ſeinem augenblicklichen kleinen Schmerz hin⸗ 
gegeben, noch unwiſſend und unbekümmert um die Welt der großen Leiden, 
und ihm gegenüber der Alte, bereits im Abſtieg aus dem irdiſchen Jammer⸗ 
tal, der über dieſes erſte, bald vergeſſene Kinderleid trübe hinwegzublicken 
ſcheint, als ſinne er über Vorahnung und Gleichnis eines ganz anders bes 
ſchaffenen Dornenwegs, der noch vor jenem völlig in der Gegenwart auf— 
gehenden Kinde der Armut und Not liegt; über eine Weile wird es ebenſo 
müde, vorzeitig gealtert und zuſammengeſunken auf dem Baumſtamme 
ſitzen, in ſeiner Geſtalt und fie wiederholend, als ein unabläſſig fic) er: 
neuerndes Bild des Elends von Generationen. 

Es gibt noch eine kleine Gruppe anderer bedeutender Werke, die ſich in 
das gleiche Mittel einfügt. Sicher von der Hand desſelben Künſtlers rührt 
zunächſt eine von Bode für Berlin erworbene Bronze her, die der große 
Kenner mit Recht für eines der vorzüglichſten Stücke ſeiner Art aus der 
Frührenaiſſance erklärt. Die Bildung der Formen, namentlich des Kopfes, 
ſtimmt völlig mit unſerem Holzhauer überein; es iſt anſcheinend ein Vogels 
ſteller — wie er in Kunſt und Schrifttum jener Tage fo häufig auftaucht — 
wiederum in dürftigſter, zerlumpter Tracht. Auch hier fehlt abermals jede 
Spur von Rüpelkomik, in die der Norden bei derartigen Vorwürfen ſo 
leicht und gern einlenkt. 

Dann habe ich vor mehreren Jahren ein höͤchſt merkwürdiges, in ſeiner 
Art einziges Bildwerkchen aus Holz bekanntgemacht, das teilweiſe noch in 
feiner alten Farbentönung erhalten iff; es entſtammt urſprünglich der bez 
rühmten alten Sammlung auf Schloß Ambras und bildet jetzt ein Haupt: 
ſtück der bedeutenden Sammlung kleiner Plaſtik des Wiener Muſeums. Ein 
rüſtig ausſchreitender Mann iſt dargeſtellt, deſſen ſchwere Tracht, Mantel, 
Handſchuhe, Lederſtrümpfe, derbe Schuhe, auf einen reiſigen Boten oder 
Jäger deuten mogen; der höͤchſt ausdrucksvoll und ſcharfgeſchnittene Kopf 
wendet ſich im Schreiten mit einer kühnen Bewegung zur Seite. 

Auch heute erſcheint mir ein Zuſammenhang dieſer ſehr merkwürdigen 
und noch manches Rätſel aufgebenden Figur mit dem Werk des namenloſen 
Meiſters möglich, ja wahrſcheinlich; als ſicher jedoch bei einer zweiten Bronze⸗ 
ſtatuette, die fic) in mehreren Wiederholungen vorfindet, in engliſchem Adels— 
beſitz, aber auch im Pariſer Medaillenkabinett. Außerdem gibt es Stücke in 
Holz (in London ſowie in Wiener Privatbeſitz), die moͤglicherweiſe die Abſicht 
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des Künſtlers noch treuer darſtellen, als Modelle für den Guß, nach einer 
Übung, die in Oberitalien gleicherweiſe wie im ſüddeutſchen Nachbarland 
zu Haufe iſt. 

Der Künſtler geht hier auf neuen Wegen, die noch deutlicher auf die 
Armeleutekunſt einer Halbvergangenheit unſerer Moderne hinführen. Denn 
es handelt ſich wohl um das älteſte eigentliche Spittelbild der neuen Kunſt, 
das wir kennen, wiedergegeben mit dem kalten Ernſt eines kliniſchen Befundes. 
Das anſcheinend beſte, jedenfalls vollſtändigſte Stück — im Beſitz von Lord 
Heſeltine — zeigt eine noch nicht bejahrte, aber durch Leiden und Entbehrung 
ausgemergelte Frau, vollſtaͤndig nackt, auf einem Krankenſtuhl ſitzend; mit 
erbarmungsloſer Sachlichkeit ſind die Verwüſtungen verzeichnet, die die Krank⸗ 
heit (vielleicht Waſſerſucht?) an dieſem armen, einſt blühenden Leibe angerichtet 
hat. Von beſonderer Wirkung iſt der Ausdruck des Kopfes, den ſchon der 
Tod gezeichnet zu haben ſcheint; das müde und ſtumpfe Hinſtarren dieſer 
armen Kreatur, das hoffnungsloſe Erwarten des Arztes, der auch nicht mehr 
helfen kann, hat etwas Erſchütterndes. Er hebt das Ganze über die ab— 
ſtoßenden Einzelheiten hinweg, die gerade, weil ſie ſo ſachlich geſchildert ſind, 
unaufdringlich wirken, und dies bahnt ihm den Weg in den Sternenkreis 
ernſter hoher Kunſt. 

Es iſt nun ſehr merkwürdig und keineswegs ohne tiefere Bedeutung, daß 
ſchon die helleniſtiſche Kunſt gelegentlich einen ganz ähnlichen Vorwurf bes 
handelt hat. Ich denke hier an eine Bronze, die auf galliſchem Boden, bei 
Soiſſons gefunden, ſpäter in eine engliſche Bürgerſammlung (Cook in Rich—⸗ 
mond) übergegangen iſt. Das kaum ſpannenlange, aber ſehr fein gearbeitete 
Figürchen zeigt einen ſitzenden Mann, deſſen entbloͤßter Oberkoͤrper derart 
ausgemergelt iff, daß er das äußerſte Maß einer (uns jetzt allzu vertraut ge⸗ 
wordenen) Verfallserſcheinung aufweiſt und urſprünglich ſogar an die Dar⸗ 
ſtellung eines Skeletts — gemäß einer merkwürdigen Tafelſitte der ſpaͤtern 
Antike — denken ließ. Davon iſt nun freilich nicht die Rede; der Dargeſtellte 
iſt ſogar inſchriftlich genannt als ein Eudamidas, Sohn des Perdikkas, und 
das Ganze demnach wohl ſicher einem langen, bis heute in Wallfahrtsorten 
lebendigen Brauche gemäß, die Weihegabe eines Schwerkranken an irgend— 
eine Heilgottheit, kaum, wie ein neuerer, geiſtreicher, aber wohl das Ziel ver⸗ 
fehlender Deutungsverſuch meint, das Bild eines Büßer- und Fakirweſens 
nach indiſchem Muſter. Es iſt alſo ein ganz anderer Zuſammenhang mit dem 
wirklichen Leben und ſeinen Zwecken vorhanden, — und das iſt ſehr bezeich— 
nend für die Antike — als bei dem ganz vorausſetzungsloſen, lediglich künſt, 
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leriſche Abſichten verfolgenden Renaiſſancewerk. Gleichwohl bewegt es fich 
mit dieſem, was Treue und Sachlichkeit der Darſtellung betrifft, auf einer 
Ebene; namentlich die Gebärde des wie gelähmt erſcheinenden linken Arms 
iſt ſprechend und in ihrer Hilfloſigkeit von eindringlicher Wirkung. 


Woher nun dieſe ganze Gruppe merkwürdiger Bildwerke ſtammt, dar⸗ 
über gibt ſchon die äußere Herkunft der meiſten von ihnen den Fingerzeig. 
Alles weiſt auf das öſtliche Oberitalien, im beſonderen auf die alte Kunſt—⸗ 
und Gelehrtenſtadt Pad ua. Daß es ſich wirklich um eine ſüdliche Mundart 
des Kunſtſchaffens handelt, davon legt die Behandlung der Form in jeder 
Hinſicht ihr Zeugnis ab. Da iſt — auch bei der peinlich ausgeführten Hol: 
figur des Schreitenden — kein Verlieren in kleinſte Einzelheiten, aus Freude 
an dieſen ſelbſt, wie ſie den „gotiſchen“ Norden mitunter faſt um die Wirkung 
des Geſamten bringt, und Spuren ſolcher Sinnesweiſe dürfte man ſelbſt 
bei einem Gottfried Keller oder Raabe noch erkennen. Vielmehr iſt hier 
alles ſtreng aufs Ganze, auf die große Form angelegt und eingeſtellt; man 
braucht bloß den Kopf des Holzhauers zu betrachten oder die Art, wie der 
ſtützende Unterarm in wenigen großen, kantigen Flächen gegeben iſt, um ſich 
zu überzeugen, wie ſehr alle Einzelheiten dem vom Künſtler erſtrebten Aus 
druck dienſtbar ſind und ihn eben deshalb um ſo ſtärker herausheben. Daß 
es ſich aber um den Künſtler einer Übergangszeit handelt, das lehrt daneben 
noch die Behandlung der Gewandfalten (an der Rückſeite), in deren „kalli— 
graphiſch“ ſchnörkelhaftem Gewelle noch viel „Gotiſches“ ſteckt. 

Wir kennen bis heute nicht den Namen dieſes „Meiſters der armen 
Leute“, gewiß eines der größten der italieniſchen Frührenaiſſance, von dem 
dieſe unbeſchadet ihres Maßſtabs ſo anſehnlichen Werke herrühren; für die 
Form der Betrachtung, die hier gewaͤhlt wurde, iſt dieſe Frage auch ohne 
ſonderlichen Belang. Wohl aber kennen wir ſeine Herkunft als Künſtler 
und die Schule, durch die er gegangen fein muß, und damit ſeine Perſön— 
lichkeit. 

Ein volles Jahrzehnt hatte der große Pfadfinder des florentiniſchen Rea— 
lismus, Donatello, in Padua geweilt und gearbeitet; es waren ihm da Auf— 
gaben zugefallen, wie ſie nicht häufig einem Künſtler geſtellt worden waren; 
das erſte Reiterdenkmal der modernen Kunſt befindet ſich darunter, der Ahn— 
herr einer bis auf unſere Tage reichenden Nachkommenſchaft. In die von 
jeher der Beobachtung ſcharfer, ſicherer Gegenwart zugewandte Künſtler⸗ 
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ſchaft Venetiens — um einen berühmt gewordenen, aus dieſem Kreiſe abz 
geleiteten Ausdruck Goethes zu gebrauchen — brachte er Drang und neues 
Leben mit ſeinem neuartigen, oft rückſichtsloſen Wirklichkeitsſtreben. Für die 
Taufkirche ſeiner Vaterſtadt hatte er damals wohl ſchon die bemalte Holz— 
ſtatue der hl. Magdalena geſchaffen; jedenfalls rührt aus ſeinem damaligen 
Aufenthalt in Oberitalien die ganz verwandte des Wüſtenpredigers Johannes 
bei den Frari zu Venedig her. Es ſind herb asketiſche Büßerfiguren, in 
denen alle Anmut des Fleiſches — die gerade bei dieſen beiden Geſtalten 
vom folgenden Jahrhundert des Cinquecento mit aller Befliſſenheit heraus 
geſtellt wurde — abgetötet iſt. Mit ſtrenger Folgerichtigkeit hat ſich der 
Künſtler des 15. Jahrhunderts einer Forderung der alten Kunſtlehre 
unterworfen, die durch Horazens berühmte Poetik zum Gemeingut ge: 
worden war, jener Forderung der Angemeſſenheit künſtleriſcher Bildung an 
ihren Vorwurf, des „Decorum“, eine Lehre, die das Cinquecento zwar theoz 
retiſch angenommen und ausgebaut, in der Tat aber durchaus nicht immer 
befolgt hat. Donatello hat die Büßerin und den Entſagenden in der Wüſte 
auch als ſolche gebildet, mit allen den Spuren, die abſichtlich geſuchtes 
Erdenleid an ihrem Korper hinterlaſſen haben. Ein arges Schickſal hat uns 
wohl um die Holzſtatue der Magdalena ſeines großen Gegenfüßlers Brunel⸗ 
lesco gebracht, die noch im 15. Jahrhundert mit S. Spirito verbrannt iſt; 
ſonſt hätten wir vermutlich einen neuen Beweis für die Gegenſätzlichkeit 
dieſer beiden Künſtlernaturen. Glücklicherweiſe beſitzen wir noch den Gez 
kreuzigten in S. Maria Novella, angeblich im Wettſtreit mit dem Donatellos 
in S. Croce entſtanden; die Anekdote von dem ans Kreuz geſchlagenen 
„villano“ des letzten hebt in volkstümlicher und holzſchnittmäßiger Derbheit 
ſehr gut den Gegenſatz hervor, der beide gleicherweiſe im gotiſchen Natura⸗ 
lismus wurzelnde Künſtlernaturen trennt. Donatello, deſſen Bild wiederum 
die florentiniſche Anekdote als das eines recht urwüchſigen Handwerks— 
mannes feſtgehalten hat, iſt dem Volk, dem er entſprang, doch allzeit naͤher 
geblieben, als ſein aus höherer Geſellſchaftsſchicht ſtammender Genoſſe. 
Nun haben ſeine weltflüchtigen Büßergeſtalten trotz dieſes ihres Bors 
wurfs und trotz ihrer kirchlichen Beſtimmung keinen lehrhafterbaulichen In⸗ 
halt mehr; ſie ſind künſtleriſche Charaktere und wollen nichts anderes ſein. 
Hier eröffnet ſich abermals ein lehrreicher Blick in die vergleichende Geſchichte 
der Kunſt. Denn es kann wirklich keinen größeren Gegenſatz bei aller wirk— 
lichen und ſcheinbaren Verwandtſchaft geben, als die Art, wie die gleichzeitige 
Kunſt des Nordens, im gleichen Stoff, dem bemalten Holz, Vorwürfen ſolcher 
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Art nachgegangen iff. Während dem italieniſchen Künſtler der kirchliche 
Inhalt kaum viel mehr als eine Anregung, ja Vorwand zu ſeiner Wirklich⸗ 
keitsſchilderung iſt, fühlt ſich ſein nordiſcher Genoſſe, noch lange ſeeliſch 
wie geſellſchaftlich viel unfreier und gebundener, als Diener einer hoͤhern 
Macht, der Kirche, die durch ſeinen Mund ihre Heilslehre verkündet; das Ab— 
bild der trügeriſch gleißenden Sinnenwelt hebt ſich ſelbſt in der Idee auf, 
und der nordländiſche Bilderſturm der Reformation kam wirklich aus tiefſtem 
Innern einer andersgearteten Volksſeele, iſt in dieſer Form im Süden unz 
denkbar. 

Wir haben wiederholt das fruchtbare Gebiet vergleichender Kunſt— 
betrachtung geſtreift und kehren zum Schluſſe nochmals dahin zurück. 
Schon früher kam uns jener große Rücklauf ins Gedächtnis, in dem die 
neuere Kunſt den Gang der alten, namentlich der griechiſch-römiſchen, 
zu wiederholen ſcheint. Es iſt ein alter Gedanke, ſchon in der Geſchicht— 
ſchreibung der Renaiſſance (wie bei Vaſari) auftauchend, von Winckel⸗ 
mann wiederholt, namentlich jetzt wieder von den Vertretern der alten 
Kunſtforſchung gern aufgegriffen, am ausführlichſten, freilich auch hemmungs—⸗ 
loſeſten von dem franzöſiſchen Archäologen Deonna. Es ergibt ſich in der 
Tat mitunter eine auffallende Sinngemäßheit beider Kunſtwelten, und der 
kleine Ausſchnitt aus dem großen Geſamtbilde abendländiſcher Kunſt, den 
wir vor Augen haben, beſtätigt dies aufs neue. Schon einmal ſind wir 
daran vorbeigeſtreift in jenem Krankenſtück des Paduaner Meiſters, das ſich 
wie ein Spiegelbild eines zufällig erhalten gebliebenen antiken Figürchens 
ausnimmt, ohne daß im mindeſten, wie ſo häufig in italieniſcher Kleinplaſtik, 
von einer Beeinfluſſung durch die verehrte Antike, geſchweige denn von ihrer 
Nachahmung die Rede ſein konnte. Auch zeigte ſich ſofort ein weſentlicher 
Unterſchied. Die antike Bronze, die ja wohl ſicher eine Weihegabe iſt, hat 
einen außerhalb ihrer künſtleriſchen Form liegenden Zweck; die neuere iſt 
„vorausſetzungslos“, um ihrer ſelbſt willen da. 

In verhältnismäßig früher Zeit hat ſich alſo die griechiſche Kunſt, ebenſo 
wie ihre toskaniſche Nachfahrin der Darſtellung alltaͤglichen ungeſchminkten 
Daſeins zugewendet. Um ſo näher liegt uns die Frage, wie ſich die 
Antike denn zu Weſen und Leben ihrer unterſten Volksſchichten verhalten 
habe, und da ergibt ſich doch wieder trotz allem Trennenden eine recht auf- 
fällige Übereinſtimmung. Auch die Bukolik der Alten iſt ein ſtädtiſches Er— 
zeugnis: das Landleben von der Warte des Stadtbürgers aus geſehen, von 
ſeinem Gefühlsleben gefärbt; die anmutige Bauernnovelle aus Euböa, die 
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ſich in den Schriften des Redners Dio Chryſoſtomus findet, macht im ganzen 
doch keine Ausnahme davon. Was vollends der hoͤrige Taglöhner und 
Arbeiter für die Geſellſchaft des Mittelalters wie der Renaiſſance war, das 
bedeutet der Sklave für die der Antike, in einer trotz aller ſtaͤdtiſchen Demo—⸗ 
kratie doch ganz in enger Ausleſe erwachſenen Geſittung. Das eigene 
Leben dieſer großen Unterſchicht, zuweilen in bedrohlichen Schwankungen, 
naturmächtigen Ausbrüchen dumpf ſich äußernd, es hatte ſich dem Griechen— 
tum wohl erſchloſſen; aber es war mehr der Anteil des Völkerbeobachters, 
der ſich voll herodotiſcher Wißbegierde dieſem bunten, oft aus weiter Ferne 
auf den Markt geſchleppten Gemengſel zuwandte. Der Sklave aus barba— 
riſcher Fremde wie der ſtammverwandte ſelbſt ſpielt im antiken Leben haͤufig 
faſt dieſelbe Rolle als freiwillig-unfreiwilliger Spaßmacher wie der Villano 
und Rüpel ſpäterer Zeiten; die große Entknechtung durch das Chriſtentum 
hat daran nicht viel geändert. 

Wie hier öffnet ſich aber auch dort bisweilen ein Blick in jene tiefen Ab⸗ 
gründe dumpfen, nur halbbewußten Lebens; wir meinen dann Gegenwart 
oder Nachwirkung eines bevorzugten künſtleriſchen Geiſtes zu verſpüren, ſo 
wie es bei jenem namenloſen Nachfolger Donatellos in Padua der Fall war. 
Ich denke hier namentlich an ein Bildwerk, das dank einer ſeltſamen Ver— 
kennung auch in der neuern Kunſt noch eine Rolle geſpielt hat, jenen ſo— 
genannten afrikaniſchen Fiſcher des Louvre, der lange als „ſterbender 
Seneca“ (wie er ſich in der Badewanne die Adern öffnet) gedeutet, noch 
einem großen, vom Altertum begeiſterten Künſtler des Nordens als Vorbild 
gedient hat: Rubens. Die Wirkung, die dieſes Werk auf uns Moderne aus— 
übt, kann ich nicht beſſer ſchildern, als es der jüngſte geiſtreiche Darſteller 
griechiſcher Kunſt, Alfred von Salis, getan hat: „Vor allem liegt dieſer 
Kunſt jede karikierende Abſicht fern. Trotz allen kreiſchenden Lärmens iſt die 
trunkene Alte (— es iſt von einem bekannten Bildwerk des „helleniſtiſchen 
Barock“ die Rede —) kein erheiterndes Bild, und vielleicht hätte eine andere 
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gebracht. Jene Statue des alten Fiſchers aber, in der man einſt eine Darz 
ſtellung des ſterbenden Seneca zu erkennen meinte, iſt treffend mit Shake— 
ſpeareſchen Geſtalten verglichen worden, denn hier wächſt die Dürftigkeit 
einer durch Not und Mühen zermürbten Exiſtenz ins menſchlich Ergreifende, 
der Ausdruck dumpfen Erdenjammers entbehrt einer gewiſſen Groͤße nicht. 


Es find trübe und düſtere Waſſer, in denen die Welt ſich ſpiegeln muß und. 


über allem laſtet etwas wie ſchwüle Gewitterluft.“ 
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Mit Abſicht habe ich dieſe Worte an den Schluß unferer raſchen Schau 
geſtellt; ſte paſſen Zug für Zug auch auf das Werk jenes Paduaners, von 
dem wir ausgegangen ſind, und ſie deuten damit noch einmal zurück auf 
jenen dunklen, vielleicht niemals ganz zu erfaſſenden Gleichklang alter und 
neuer Entwicklungen. (19210 
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Warburg, Arbeitende Bauern auf burgundiſchen Teppichen, Zeitſchrift 
für bildende Kunſt 1906. Schloſſer, Paralipomena aus der Skulpturen⸗ 
ſammlung des A. H. Kaiſerhauſes. Jahrbuch der Kunſthiſtor. Sammlun⸗ 
gen Wien 1914. XXXI, 347 f. (hier iſt der „Holzfaͤller“ zum erſtenmal 
abgebildet und beſprochen). Schottmüller, Die italieniſchen und 
ſpaniſchen Bildwerke. Berlin 1913. (Nr. 266.) Smith und Hutton, 
Catalogue of the Antiquities in the Collection of the late Wyndham 
Francis Cook Esqu. (Privatdruck.) London 1908, S. 109 und pl. XXX. 
Zur Frage des griechiſchen Naturalismus neueſtens die Aufſätze von 
Banko und Reiſch in den Jahresheften des oͤſterreichiſchen archäo— 
logiſchen Inſtituts Bd. XIX, XX (1919) 296, 299. A. v. Salis, 
Die Kunſt der Griechen, Leipzig 1919, 261. (Neuerdings hat mein 
Freund und einſtiger Schüler Leo Planiſcig in ſeinem ausgezeichneten 
Buch über Andrea Riccio (Wien, Schroll, 1927. bef. S. 105 ff.) mit 
einer Fülle neuer Einzelheiten nachgewieſen, daß es ſich bei dem Wiener 
„Feldarbeiter“ ebenfo wie bei dem Berliner „Vogelſteller“ (David?) 
und „Spinario“ um Werke des A. Riccio aus deſſen überaus charak— 
teriſtiſcher Jugendperiode handelt.) 


Zwei holländiſche Bildner in Deutſchland 


Hubert Gerhard 


Bon der holldndifchen Plaſtik gilt es in weit hoͤherem Grade als von 
ihrer flämiſchen Schweſter, daß ſie in der Kunſtgeſchichte kaum noch einen 
Namen hat. Sie ſteht genau fo im Schatten der viel einflußreicheren Maz 
lerei, wie dies in den ſo vielfach verwandten Niederlanden Italiens, in Ve⸗ 
nedig, bis vor nicht langer Zeit der Fall geweſen war; wie hier iſt man auch 
dort (hon in alter Zeit achtlos an der Schweſterkunſt der Malerei vorüber— 
gegangen, die nun einmal vom Nationalbewußtſein nicht ſo getragen wurde, 
wie dieſe letzte. Weder Ridolfi hier, noch van Mander und die Späteren 
dort, die den Ehrgeiz hatten, die Vaſari ihres Stammes zu ſein, ſprechen 
anders als im Vorübergehen von ihr, ihre Künſtlerbiographien ſind aus— 
ſchließlich Malern gewidmet — beſonders auffaͤllig in Venedig als Gegenz 
ſatz zum übrigen Italien, in dem jede kleine, ja kleinſte Stadt den Ehrgeiz 
hatte, eine vollſtaͤndige Sammlung aller ihrer bodenwüchſigen Künſtler, nicht 
bloß Vite de pittori, ſondern (nach Vaſaris Vorbild) ihre Vite de pittori, 
scultori et architetti zu beſitzen. Nur in Venedig iſt dies nicht der Fall, alle 
Künſtlerbiographien, ja zum Teil ſelbſt die Kunſtführer (wie die ungemein 
reichen des Marco Boschini) find ausſchließlich auf die Malerwerke ein— 
geſtellt und erſt im 18. Jahrhundert hat der Architekt Temanza einen ein— 
zelnen, aber auf das 16. Jahrhundert beſchränkten Verſuch unternommen, 
auch das Leben von ein paar ganz hervorragenden Bildnern und Baumeiſtern 
darzuſtellen. Was nun die Niederländer anbelangt, ſo hat der Hochdeutſche 
Sandrart über ſie karge, aber wertvolle Nachrichten geliefert. Hat ſich ja 
doch ihr bedeutendſtes Wirken außerhalb ihrer Heimat, vor allem auf italieni⸗ 
ſchem und deutſchem Boden abgeſpielt. Und doch iſt ihre bildhaueriſche Tätig 
keit, ganz beſonders in der wichtigen Übergangszeit zum Barock, von groͤßter, 
allgemein europäiſcher Bedeutung geweſen, genau ſo wie auf dem Gebiete 
der Muſik, und ſie ſind allezeit da wie dort die großen Bahnbrecher und Ver⸗ 
mittler zwiſchen romaniſch-antikem Süden und germaniſch⸗gotiſchem Norden 
geweſen. Freilich ein Giovanni Bologna im 16., ein Duquesnoy⸗Fiammingo 
im 17. Jahrhundert haben ſich in ihrem welſchen Wahlvaterlande eines unz 
geheuren, zu europäiſchem Rufe gelangten Anſehens erfreut; bei den auf 
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deutſchem Boden wirkenden Meiſtern, die kaum geringerer Art waren, fehlte 
von vornherein das literariſche Echo, wie es in der Heimat alles Kunſt⸗ 
ſchriſttums von Anfang an da war. Die größten dieſer Meiſter find aber 
nicht Flaͤmen wie jene, ſondern Nordniederländer, aus Holland gebürtig: 
Hubert Gerhard, der vermutlich aus Amſterdam ſtammt, und Adriaen 
de Vries, der zeitlebens ſeine Abkunft aus dem Gravenshag ſtolz betont hat. 

Schuld an dieſem jahrhundertalten Verkennen, ja Vergeſſen zweier ſo 
bedeutenden Namen der Kunſtgeſchichte — ſie ſind (etwa abgeſehen von 
der merkwürdig unbefangenen und einſichtigen Würdigung in Lübkes ver— 
dienſtlicher Geſchichte der Plaſtik von 1864) in den älteren wie noch in neueren 
Geſamtdarſtellungen höͤchſt obenhin, fo gut wie immer nur in den Augs— 
burger Prunkſtücken gewürdigt worden und in ihrer eigenen Heimat gaͤnzlich 
verſchollen — trägt vor allem, daß ihr Wirken in eine Übergangszeit, eine 
vermeintlich „unglückliche“ Zeit fällt; man wußte fie nur entweder als Nach 
zügler einer hochgeſchätzten Periode, der Hochrenaiſſance, oder als Vorläufer 
der ſeit dem Klaſſizismus langdauernder Verachtung verfallenen „Barock— 
zeit“ zu betrachten. Es mußte erſt die große geſchichtliche Bedeutung dieſer 
wie einſt die „Gotik“ verfemten und wie dieſe mit einem Ekelnamen belegten 
Periode einer dafür empfänglich gewordenen Zeit aufgehen, bis auch ihre 
Anſätze im ſogenannten „Manierismus“ — es iſt das ein Ereignis aller⸗ 
jüngſter Zeit — langſam und zunächſt zaghaft gewürdigt werden konnten. 
Es iff natürlich, daß dieſe Würdigung von den Landern aus begann, in denen 
dieſe niederländiſchen Vertreter der „manieriſtiſchen“ Plaſtik gewirkt haben, 
von Süddeutſchland, Skandinavien, vor allem aber von Sſterreich aus, jez 
nem Lande, das einer ſeiner geiſtreichſten lebenden Schriftſteller immer und 
immer wieder — und nicht mit Unrecht — als das Barockland ſchlechthin 
bezeichnet hat; es iſt ja auch, zum Glück wie Unglück, die eigentliche Burg 
der Gegenreformation im Norden geweſen. Es war niemand anderer als 
der große Wiener Forſcher Alois Riegl, der, wie bekannt, zuerſt die Kunſt 
des Barocks, vor allem auch in ſeiner holländiſchen Geſtalt in den Mittel— 
punkt eigentlicher kunſtgeſchichtlicher Betrachtung gerückt hat; er hatte aber 
einen Vorläufer ganz beſonderer Art in Albert Ilg, einem geiſtreichen, aber 
tieferer Kenntniſſe und geſchichtlichen Verſtändniſſes ermangelnden Manne, 
der aus einem altöſterreichiſchen Lokalpatriotismus oft ſehr eigenartiger und 
für Fernſtehende kaum verſtändlichen Färbung heraus, zuerſt die Künſtler⸗ 
geſtalt des Adriaen de Vries aus der Vergeſſenheit gezogen hat; ihm folgte 
aus einer ähnlichen heimatlichen Erwägung, freilich in ganz anderem Geiſte, 
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der Schwede John Vöͤttiger, bis endlich K. Buchwald, noch mit merklichen 
Hemmungen in der allgemein ſtilgeſchichtlichen Betrachtung, ſeine treffliche 
grundlegende Monographie auf dieſen beiden Vorgängern aufbauen konnte. 
Hubert Gerhards Geſtalt iſt aber vollends bis auf die erſt in allerjüngſter 
Zeit erſchienenen Arbeiten A. Peltzers in München und A. E. Brinckmanns 
in einem Dunkel verblieben, das gerade er am wenigſten verdient hat. 
Die Zeit zwiſchen 1580 und 1620, in die das beſte Schaffen der beiden 
Künſtler fällt, iſt ſonſt in der Geiſtesgeſchichte Europas eine der bewegteſten 
und glänzendſten Epochen, die Zeit, in der auf die Reformation die zu gewal⸗ 
tiger Macht anſchwellende Gegenreformation folgt. Schon die Namen der 
Herrſcher ſind beredt. Auf dem Stuhle Petri ſitzt Sixtus V., der eigentliche 
Gründer des neuen Rom, die glänzende Schar der Barockpäpſte einleitend, 
den Kaiſerthron hat Rudolf II., der große Sammler und Kunſtliebhaber 
inne, in den drei anderen Hauptlaͤndern tritt das Frankreich Heinrichs IV., 
das eliſabethianiſche England, das Spanien der zweiten und dritten Philippe 
vor Augen. Die Renaiſſance geht mit Montaigne, mit Cervantes und 
Shakeſpeare, geſtorben im gleichen Jahre 1616, zu Ende und ihr Ausgang 
wird von dem Scheiterhaufen ihres groͤßten Denkers Giordano Brunos grell 
beſtrahlt. Schon ſind Galilei und Kepler am Werk. An Stelle des Bür— 
gertums der Renaiſſance tritt allmählich die neue höfiſche Kultur des Barocks, 
damals entſtehen die deutſchen Schloßbauten in Heidelberg und München, 
die Koͤnigsſchloͤſſer Dänemarks und als letzter Ausdruck patriziſchen Bürger⸗ 
tums im Norden das Augsburger Rathaus. 1600 zieht der junge Rubens 
über die Alpen, bald folgt ihm Velazquez: auf die Kunſt des Gian Bologna, 
der Carracci, des Caravaggio, der toskaniſch-roͤmiſchen „Manieriſten“ folgt 
das Barocco der jüngeren Bologneſen und Berninis; es beginnt der große 
endgültige Ausgleich der italiſchen Kunſt mit dem übrigen „gotiſchen“ Europa, 
zu einer neuen „Gemeinſprache“ der Bildkunſt führend; den Niederländern 
fällt dabei eine hoͤchſt bedeutende Rolle als Vorlaͤufern und Vermittlern zu. 
Sie hatten, genau wie auf dem Gebiete der Muſik, ſchon ſeit 1400 eine 
vielfach führende Stellung innegehabt, mag ſie die italieniſche Renaiſſance 
auch zunächſt (wie Dürer) als ein Kurioſum, faſt wie das 18. Jahrhundert 
die Chinoiſerie, angeſehen haben. Dann hat aber der franzoͤſiſche Flandrer 
Jean Boulogne ſeine Wirkſamkeit nach Florenz verlegt und aͤhnlich, wie ſein 
Landsmann Willaert das muſikaliſche Venedig, noch einmal Florenz zu einem 
für ganz Europa bedeutſamen Mittelpunkt gemacht. Die einſt hier anhebende 
Geſchichte des modernen Erzguſſes findet nunmehr ihren letzten und reichſten 
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Ausdruck; es iſt nicht zu vergeſſen, daß der bis in unſere Gegenwart hinein 
wirkſame Typus des fürſtlichen Reiterbildes von hier ausgegangen iſt. Bo⸗ 
logna hat zeitlebens ein ſchauderhaftes Italieniſch geſprochen und geſchrieben, 
aber den Formgehalt der italieniſchen Kunſtprache hat er ſich vollig zu eigen 
gemacht. Was die „Romaniſten“ der niederländiſchen Malerei begonnen 
hatten, die Formſchule, durch die der „gotiſche“ Norden durchgehen mußte 
um zu jenem Ausgleiche zu kommen, das hat er vollendet, viel weniger im 
Anſchluß an Michelangelo, als an den „Manierismus“. Die dem Norden 
zunächſt kaum verſtändlich geweſenen Formprobleme der italieniſchen Renaiſ— 
ſance, der Einzelfigur wie der Gruppe, die Aufgaben des Gleichgewichts 
und der Bewegung, der Schoͤnheit in Maßen, als notwendige Vorſtufen der 
neuen einheitlichen Ausdruckskunſt im Süden wie im Norden, hat er voll— 
endet; er iſt wohl weniger ſeinem Weſen als ſeiner Wirkung nach, vor 
allem auch durch ſeine große „Schule“, einer der für die Geſchichte der 
Kunſtſprache bedeutendſten Künſtler. 

Aus dieſer ſeiner Schule ſind denn auch die zwei Künſtler hergekommen, 
die wir im folgenden behandeln wollen. Beide Holländer von Geburt, aber 
ihre ganze Wirkſamkeit auf deutſchem Boden entfaltend. Sie müſſen ihrer 
Heimat ſo früh entfremdet worden ſein, daß kein einziges Werk heute dort 
ihren Ruhm verkündet und ihr Gedächtnis faſt verſchollen iſt. Freilich iſt, wie 
ſchon erwähnt, die Plaſtik dort allezeit ein Stiefkind geblieben; die Geſtalten 
zweier fo bedeutender Künſtler, wie des Hendrik de Keyzer, des Schoͤpfers 
trefflicher Bildnisbüſten und des erſten Gelehrtendenkmals neuerer Zeit auf 
offenem Markte, der Erasmus von Rotterdam, dann die des Gregor von der 
Schardt, der moͤglicherweiſe mit der Werkſtatt Jacopo Sanſovinos zuſammen⸗ 
hängt, ſind erſt von der neueſten Forſchung umriſſen worden. Der letzte hat 
ebenfalls in Deutſchland gewirkt, und zwar in Augsburg. Dorthin führt uns 
nun aber ein Künſtler, der ihn weit in den Schatten ſtellt: Hubert Gerhard; 
auf einem Stiche des Lukas Kilian iſt er ausdrücklich als Holländer bezeichnet. 
Über ſeinen Anfaͤngen liegt noch tiefes Dunkel; ſein Stil zeigt jedoch, daß er 
wie der vermutlich jüngere Landsmann Adriaen de Vries, durch die Schule 
Bolognas gegangen ſein muß; aber während dieſer in deſſen Schülerliſten 
genannt zu ſein ſcheint, iſt es bisher nicht gelungen, jenen bis jetzt dort zu 
finden. Um 1581 erſcheint Hubert zuerſt unſeren Blicken an der Stätte, die 
für ſein ganzes weiteres Wirken beſtimmend werden ſollte, und in Dienſten 
des fürſtenbürtigen Bürgergeſchlechtes der Fugger von Augsburg, die ſchon 
ſeinen Landsmann von der Schardt beſchaͤftigt hatten und für die er noch 
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lange tätig geweſen iſt, bei der Ausſchmückung ihres Schloſſes Kirchheim. 
Aus dieſem ſtammt der letzte Reſt eines großen Monumentalbrunnens, die 
krönende Gruppe von Mars und Venus, jetzt im Münchener Nationals 
muſeum, die ſeine Herkunft, aber auch ſchon ſeine Eigenwüchſigkeit bezeugt. 
Durch die Fugger, die ſich ihn vielleicht unmittelbar aus Italien geholt haben, 
iſt er wohl mit Augsburg ſelbſt, der fürſtlichſten und ſüdlich⸗humaniſtiſcher 
Weiſe offenſten Stadt Deutſchlands in Verbindung gekommen; ſie hat ihm 
den größten plaſtiſchen Auftrag, den ſie zu vergeben hatte, zu ihrem Auguſtus⸗ 
brunnen, erteilt, der ſeinen Namen über alle Zeiten hinweg getragen hat, auch 
als ſeine Kunſt vergeſſen und geringgeſchätzt war (1589-1594). Die Stadt, 
die ihr prunkvolles, mit Venedig wetteiferndes Rathaus durch Elias Holl 
erbauen ließ und in ihrem farbenfrohen Freskenſchmuck es mit jeder italie⸗ 
niſchen Stadt aufnehmen konnte, war nicht minder als ihre Schweſtern im 
Süden ihrer römiſchen Herkunft ſtolz eingedenk; jener Stadtbrunnen iſt zu⸗ 
gleich ein Denkmal ihres Gründers Auguſtus und in Weſen und Form ein 
ganz ſüdliches Gebilde. Von Augsburg aus hat dann Hubert den Weg in 
die Reſidenz des kunſtſinnigſten Fürſtengeſchlechts Süddeutſchlands, München, 
gefunden, wo ſich faſt ſein ganzes ferneres Leben und Schaffen abſpielt und 
wo er auch geſtorben iff. In München kam er in den Kreis der großen nieder⸗ 
ländiſchen Künſtlerkolonie, eines Suſtris, Candid, Colin; vor allem iſt es 
aber die Stätte des Fürſten der Tonkunſt damaliger Zeit im Norden, der ſich 
hier vollſtaͤndig eingeheimatet hat und es zu einem faſt legendenhaften Ruhm 
gebracht hat, des Orlando di Laſſo; gleich Hubert iſt auch er aus Italien gez 
kommen. Nach dem Rücktritt ſeines Gönners Herzog Wilhelms V., deſſen 
kühne Pläne wie die der Ludwige des 19. Jahrhunderts durch die harten 
Schädel ſeiner getreuen Untertanen geſtöͤrt wurden, hat er am Hofe Erz— 
herzogs Maximilian, des Nachfolgers des Ambraſers Ferdinand von Tirol, 
einen neuen Wirkungskreis gefunden, obwohl er ſeinen ſtändigen Wohnſitz 
an der Iſar nur zeitweilig verlaſſen hat. In Innsbruck hat er ſich aber 
einen jungen Franken, Kaſpar Gras, als Schüler gezogen; deſſen Leopolds⸗ 
brunnen vor dem Schloſſe zeugt davon, wie er in die Fußſtapfen ſeines 
Meiſters getreten iſt. An dem Grabmal des Erzherzogs in der Jakobskirche 
hat er überwiegenden Anteil; der damals ſchon betagte Meiſter hat ihm das 
meiſte daran überlaſſen. Verbindungen mit dem Kaiſerhofe Rudolfs II. in 
Prag, wie zuletzt noch mit dem Statthalterpaar Albert und Iſabella in 
Brüſſel, haben, ſo viel wir bis jetzt wiſſen, zu keinen greifbaren Ergebniſſen 
geführt. So iſt München, wo Hubert auch 1620 geſtorben iſt, ſeine eigent— 
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liche Heimat geblieben; es verdankt ihm eine ganze Reihe ſeiner ſchoͤnſten 
Denkmäler, den bildneriſchen Schmuck der Michaelskirche, anſehnliche Teile 
des Grabm ils Kaiſer Ludwigs in der Frauenkirche, die Überbleibſel des 
gewaltigen, nie ganz zur Ausführung gekommenen Grabmals Wilhelms V., 
das Grabmal Herzogs Ferdinand von Bayern in der Heiligengeiſtkirche, die 
zwei ſchönſten Freifiguren, die Bavaria, jetzt im Hofgarten, und die ihm 
wohl mit Recht zurückgegebene Madonnenſtatue auf dem Marienplatz ſowie 
noch vieles andere, deſſen Fülle uns erſt allmählich zum Bewußtſein kommt. 
Was iſt nun das künſtleriſche Weſen dieſes Mannes? Sein berühm— 
teſtes und vielleicht älteſtes Werk, der Auguſtusbrunnen, ſagt es bereits deut⸗ 
lich. Es iff der Stätte, an der es ſich erhebt, in hoͤchſten Maßen würdig, ein 
Wahrzeichen der alten ſchwäbiſchen Reichsſtadt, auf ihrem ſchoͤnſten und vor⸗ 
nehmſten Platz; hier iſt ja das wichtigſte Ausfallstor deutſchen Nordens nach 
dem wälſchen Süden. Freilich berührt es uns ganz ſonderbar, wie ein Herein⸗ 
platzen mittelalterlich-gotiſchen Geiſtes in derbſter, volkstümlichſter Holzſchnitt⸗ 
weiſe, wenn ein Zeuge dieſer Zeit das Werk als den „Goͤtzenröhrkaſten“ bez 
zeichnet — was nicht etwa ein Tadel ſein ſollte! Die faſt ſüdlich anmutende 
Freskenſtadt wollte einen großen Denkmalbrunnen ihr eigen nennen, in der 
Art ſolcher Anlagen, wie ſie in Italien längſt gang und gäbe waren. Ihre 
Ausbildung in der Form, wie ſie aus den beſcheidenen Werken der Früh— 
und Hochrenaiſſance in das Barock hinüberleiten, hatten ſie in Florenz und 
von dieſem aus durch Nachfolger Michelangelos von Genua bis ins ſüdlichſte 
Italien gefunden. Montorſolis Brunnen auf dem Domplatz des unſeligen 
Meſſina (15 50), vor allem Ammanatis Neptunbrunnen auf der Piazza della 
Signoria von Florenz (erſt 1575 vollendet), ſind Haltorte auf dieſem Wege. 
Der letzte iſt eine vollkommene Freianlage, nicht mehr, wie früher, weſentlich 
auf eine Hauptanſicht berechnet, an eine Wand oder in den Raum eines Hofes 
gebannt; in der Mitte ſtark denkmalartig durch die weißſchimmernde, mächtige 
Marmorfigur des „Biancone“, wie er im Florentiner Volksmund heißt, be— 
tont, die weitausladende Brunnenſchale jedoch, auf gleichem Boden mit dem 
Beſchauer und die mannigfachſten Anſichten bietend, von Bronzefiguren des 
Meerthiaſos bunt bevölkert, in dieſer Freibeweglichkeit und dem unmittel— 
baren Hereinziehen des Betrachters ſchon von richtigen Barockgedanken ers 
füllt, zugleich eine echt ſüdliche Schöpfung, mitten in das Marktgetriebe 
italieniſchen Lebens geſtellt. Der große Niederländer, der im letzten Drittel 
des 16. Jahrhunderts Florenz noch einmal zum Mittelpunkte der europä⸗ 
iſchen Bildnerei gemacht hat, Gian Bologna, hat dann in ſeinem berühmten 
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ehernen Neptunbrunnen von Bologna (vollendet 1567) das Motiv auf⸗ 
genommen, die einheimiſchen Nebenbuhler beſiegt, und iſt nicht nur für 
Italien, ſondern für ganz Europa auch auf dieſem Gebiete vorbildlich ge⸗ 
worden, derart, daß der von ihm ausgebildete Formgedanke über das 
18. Jahrhundert (Raph. Donner) hinweg bis in unſere Gegenwart hinein 
wirkſam geblieben iſt. 

Dieſe Eindrücke mag auch ſein holländiſcher Landsmann und vermutlicher 
Schüler Hubert Gerhard aus ſeiner Studienzeit mitgenommen haben, ſein 
Auguſtusbrunnen iſt ohne ſie nicht denkbar. Auch da iſt wie bei den Floren⸗ 
tinern der Reiz des großen, durch die Bronzefiguren und ihre Waſſerſtrahlen 
launiſch belebten und kunſtvoll eingefaßten Waſſerſpiegels mit der denkſäulen⸗ 
artigen Mitte, hier beſonders eindrucksvoll hervorgehoben, vereint: es iſt ja 
ein wirkliches Denkmal des kaiſerlichen Gründers der Stadt, der von ſeiner 
hohen Tribüne herab mit Rednergeberde zum aufhorchenden Volke ſpricht, 
dem er ſtädtiſche Kultur und Freiheit verliehen. Freilich erſcheint dies alles 
fremdartig, faſt als humaniſtiſcher Mummenſchanz vor dem Hintergrunde 
des nordiſchen Stadtbildes mit ſeinen Giebelhäuſern, gerade auch weil das 
Ganze bei aller weiten Ausladung ſo ſtreng komponiert iſt; die vier männlichen 
und weiblichen Hauptfiguren der Brunnenſchale — deutlich aus der Familie 
der Flußgotter ſtammend, obwohl fie vermutlich andere, allegoriſche Bez 
deutung haben — bilden gleichſam den mächtigen Sockel des Denkmalbildes, 
deſſen Säule bewußt einfach und ſchlicht gehalten iſt, und vor dieſem als 
Tonika, wie vor jenen als den Dominanten, tritt der übrige bildneriſche Schmuck 
die Sirenen, die Putti mit ihren Delphinen faſt in die Rolle eines Ornaments 
zurück. Es iſt uns ein ſehr bezeichnendes zeitgenoͤſſiſches Kunſturteil aufbe⸗ 
halten, das ein deutſcher Baumeiſter, Schickhardt, 1598 über den Brunnen ge⸗ 
fällt hat, und das uns die nordlaͤndiſche Weiſe der Einſtellung dieſem aus waͤlſch⸗ 
antikiſcher Welt ſtammenden Gebilde gegenüber nicht weniger deutlich vor Augen 
führt, als jene früher erwaͤhnte plump zugreifende Benennung des „Goͤtzenroͤhr⸗ 
kaſtens“. Dem Deutſchen, der aus ganz anderer Überlieferung herkam, erſcheint 
das Poſtament „allzunackend“, zu wenig geziert; was das heißt, lehrt uns eine 
Schöpfung aus einer ganz anderen, verſinkenden Welt, der nur wenige Jahre 
früher entſtandene „Tugendbrunnen“ Benedikt Wurzelbauers in Nürnberg. 
Das iſt eigentlich ein ins große überſetzter Springbrunnen, wie ſolche, flei ßig 
in Goldſchmiedearbeit ausgeführt, auf den Prunktafeln jener Zeit zu er⸗ 
ſcheinen pflegten. Die Figuren ſtehen eng an den Schaft gedrängt und das 
Ganze erhebt fic) kleingliedrig, ſteil aufſtrebend, recht eigentlich noch „gotiſch⸗ 
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fialenhaft“, wie die ganze Umgebung, in der er ſteht, gegenüber der breit hin⸗ 
gelagerten Schale des Auguſtusbrunnens, in dem der Ausgleich mit der 
ſtrengen Denkmalsvertikale im Mittelpunkt harmoniſch gefunden iſt. Wie 
zäh gerade Nürnberg an ſeiner gotiſchen Formweiſe gehaftet hat, lehren 
ja gerade ſeine zahlreichen Brunnen, deren „Kleinplaſtik“ und gotiſche 
Steilheit den an italieniſche Verhältniſſe Gewoͤhnten immer von neuem 
überraſcht. 

Der Eigenwuchs des bedeutenden Künſtlers, der dieſen Brunnen ge— 
ſchaffen hat, ſein nordiſches Temperament blickt durch das Ganze hindurch, 
trotz der Herkunft aller Formen aus ſüdlichem Humanismus. Schon die 
Auguſtusfigur, bei der dies natürlich am ſtärkſten heraustritt, zeigt in ihrem 
zackigen Umriß, in der Freude an phantaſtiſcher Einzelheit im Koſtüm etwas 
Barockes — das Wort in dem Sinne jenes merkwürdigen „Rücklaufs zur 
Gotik“ genommen, den dieſe Zeit überhaupt aufweiſt und der im Norden ein 
ganz anderes Gefälle hat, als ein Strom, der in verdecktem Bette fließt. 
Noch ſtärker erweiſt ſich das an den großen Figuren der Brunnenſchale. 
Sie ſtehen nicht nur zeitlich zwiſchen Michelangelo und Bernini, ſind ohne 
jenen undenkbar und deuten dieſem voraus; im übrigen gehören fie zu dem 
Schönſten, was Hubert und überhaupt ein Künſtler dieſer Zeit im Norden 
hervorgebracht, und ſtehen an künſtleriſchem Reiz über allem, was die gleich⸗ 
zeitige italieniſche Kunſt, ſelbſt eines Bologna, in dieſer Art geſchaffen hat. 
Der Ausgleich zwiſchen Süd und Nord iſt hier vollendet; was der erſte mit 
ſeinem Beſtreben nach Anatomie und Proportion, nach „Richtigkeit“ und 
„Schönheit“ gewollt und erreicht, hat hier auf nordiſcher Erde Wurzel gefaßt. 
Eine der ſprechendſten Figuren iſt die höchſt anmutige Frau mit dem Fallz 
horn; hier erſcheint aber viel weniger der Einfluß Michelangelos, als (wie 
bei Bologna auch) der eines anderen großen italieniſchen Künſtlers, der dem 
„Manierismus“ der Spdtrenaiffance recht eigentlich den Weg gewieſen hat, 
Parmegianinos. Sieht man aber das Profil der Frauengeſtalt mit ſeinem 
merkwürdig eigenwilligen, im Dreieck — die Stulpnaſe bildet ſeinen Scheitel — 
ausladenden Umriß an, ſo hat man ſchon faſt einen rokokohaften, jedenfalls 
ganz unitalieniſchen Eindruck; und dasſelbe gilt von der äußerſt raffinierten 
Gegenüberſtellung des nackten Fleiſches mit den kunſtvoll gearbeiteten ſchweren 
Gürteln, wie fie auch die Maler am rudolfiniſchen Hofe lieben. Unter der 
glatten Haut ſpielen die Muskeln, und es ergibt ſich ein ganz anderer Ein⸗ 
druck, als bei den viel kühler, akademiſcher gebildeten Körpern eines Bologna. 
Am ſtaͤrkſten tritt dies bei den Händen mit ihren Wulſten und Fettpolſtern 
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hervor. Hier iff das nordiſche Modell ganz deutlich, noch etwas von der Art, 
mit der ein Dürer dergleichen empfunden und dargeſtellt hat. 

Dasſelbe gilt von der Bavaria, ebenfalls einer der beſten Frauen— 
figuren, die Hubert geſchaffen hat; auch ſie iſt dem von Italienern, vor allem 
Parmegianino, wie dem von den Niederländern jederzeit fo ſtark beeinflußten 
franzöſiſchen Weſen außerordentlich verwandt. Nicht einmal ein Venezianer, 
der dieſen Dingen ſo viel naͤher iſt, hätte dieſe volle, reife Figur mit ihrem 
ſinnlich- anmutigen und doch erdenſchweren Kontrapunkt blühenden Fleiſches 
und goldſchmiedehafter Zierſtücke geſchaffen. 

Huberts voͤllig ſelbſtaͤndiges Verhältnis ſeinem vermutlichen Lehrmeiſter 
Bologna gegenüber läßt ſich ſehr gut an der Fuggerſchen Gruppe von Mars 
und Venus beobachten. An ſich iſt das Motiv ein Gemeinplatz der italie⸗ 
niſchen Spätrenaiſſance; kaum hatte aber ein Italiener es in dieſer derb 
nordiſchen „doͤrperhaften“ Art behandelt; nicht nur der Geiſt, ſondern auch 
die formal unklare Art, wie ſich hier die Beine der Sitzenden ineinander 
ſchlingen, ift ſüdlichem „Dekorum“ — das geht Gehalt wie Form an — 
durchaus zuwider; es iſt bedeutſam, daß das Motiv in ſehr aͤhnlicher Form 
dann bei einem Rubens auftaucht. Mit Recht hat man ferner bemerkt, daß 
in der Art, wie der heikle, zu höchſter Spannung gelangte Augenblick durch 
die Tandeler der Venus mit dem ihr zu Füßen ſitzenden Amor abgebogen, 
verzoͤgert wird, eine rokokohafte Zuſpitzung liege, das ſich wohl mit kühlerer 
nordiſcher, aber kaum mit ſüdlicher Art verträgt. Denkt man noch einmal 
an die Behandlung eines ganz verwandten Vorwurfs durch Rubens, ſo 
wird bei der ſtürmiſch bewegten Entladung der Leidenſchaft bei dieſem, bei 
der künſtlich ſtiliſierten, den Umriß wahrenden Ruhe hier, offenbar, daß wir 
erſt am Vorabend des Barocks ſind. 

Einen weiteren Zug bringen in das Bild des Künſtlers die knienden 
Ritter am Grabmal Kaiſer Ludwigs in München. Die ſchnauzbärtigen 
Dienſtmannen in ihren mit liebevollſter Sorgfalt durchgebildeten Prunk— 
harniſchen verleugnen in keinem Zoll ihre Abkunft von der nordiſchen Grabz 
denkmalsplaſtik; der ganze gotiſch-barocke Geſchmack der nordiſchen Spät— 
renaiſſance iſt in ihnen lebendig. Dieſe Bartgeſchoͤpfe mit ihren treuen 
Pudelgeſichtern unter den Sturmhauben, in ihrer Pluderhoſentracht, haben 
etwas von dem knorzigen Humor des Nordens, den kein Südländer je ganz 
verſtehen wird. Wie vollkommen ſich Gerhard in ſeine Umgebung eingelebt 
hat — ähnlich wie Orlando di Laſſo, der faſt zu einer Münchener Legende 
geworden iſt — das zeigt die Madonnenſtatue am Marienplatz, deren Zu— 
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teilung an ihn wohl richtig iſt. Wie er die Pieta Michelangelos, nach einem 
Stich ſeines Landsmannes Sadeler zu urteilen — auch das vermutliche 
Gußmodell in Holz wurde neuerdings aufgefunden — ins Heimiſche-Nieder⸗ 
ländiſche überſetzt hat, ſo zeigt er ſich vollkommen in ſeine ſüddeutſche Um— 
gebung eingelebt in jener Marienſaͤule, die ein Wahrzeichen Münchens bildet. 
Der Ausgleich zwiſchen welſch-antikiſchem Formgefühl und nordländiſchem, 
deutſchem Empfinden iſt hier faſt ohne Reſt vollzogen; dieſe Muttergottes 
im Schmuck ihrer wallenden blonden Haare, aus deren Erſcheinung alles 
Knittrig⸗Eckige verſchwunden iſt, iſt mit Recht eine volkstümliche Schoͤpfung 
geworden. Wie der große Künſtler zum Bildnis ſteht, als einer Sache, die 
auch die frühere, dem „Manierismus“ hoͤchſt abgeneigte Zeit in dieſem ſtets 
anerkannt hat, das erſieht man vor allem aus dem Hochrelief Herzog 
Ferdinands von Bayern in der Münchener Heiligengeiſtkirche; die faſt 
bürgerlich ſchlichte Wittelsbacher Art, die durch alle vornehm ſich darſtellende 
Haltung — ähnlich wie im Leben des Mannes, der eine Münchener Bürgers— 
tochter heimgeführt hat — durchbricht, naͤhert dieſes „Reliefgemälde“ den 
lands und zeitgenöſſiſchen Malern, wie einem Antonis Mor, und man ſpürt, 
wie in ſtarkem Gegenſatze zu G. Bologna die Berührung mit angeſtammter 
Erde und Volksart den belebenden Funken aus dem Geiſt dieſer Künſtler 


geſchlagen hat. 


Adriaen de Vries 


Hubert Gerhard iſt wirklich einer der ſtärkſten Künſtler der Spätrenaiſ— 
ſance geweſen, ſeinen niederländiſchen, viel berühmter gewordenen Maler— 
genoſſen ganz ebenbürtig, vielleicht überlegen. Sein Bild wird noch deut— 
licher durch das eines anderen, ihm ſehr naheſtehenden Künſtlers, der ihn 
(chon bei Lebzeiten ſtark überſchattet hat, des Adriaen de Vries. Es iſt uns 
ein merkwürdiges zeitgenöſſiſches Urteil über beide überliefert, das noch dazu 
von dem vornehmſten Sammler und Kunſtfreund dieſer Zeit ſtammt, von 
keinem Geringeren als des zweiten Rudolfs kaiſerlicher Majeſtät. Man weiß, 
wie ſehr dieſer den Giovanni Bologna bewundert hat, wie nahe ihm die 
ſüdliche Form in niederländiſcher Prägnanz ſtand. In einem Briefe an Erz⸗ 
herzog Max in Innsbruck von 1602, der ja damals den Meiſter Hubert Ger— 
hard in Dienſten hatte, ſchreibt er mit ganz richtiger Beobachtung, dieſer ſei 
zwar „ſubtil und ſauber“, aber die „Darſtellung etwas ſchlecht“ — was in 
unſerem heutigen Deutſch natürlich „ſchlicht“ bedeuten ſoll — und „Meiſter 
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Adrian mache dergleichen um ein Gutes beſſer“. Auch für jenen ſüddeutſchen 
Baumeiſter war der Sockel der Auguſtusſtatue ja zu „ſchlicht“ geweſen, 
freilich von einer ganz anderen Einſtellung her; was aus Rudolfs Worten 
ſpricht, iſt der Geiſt des Frühbarocks, zu deſſen glänzendſtem Virtuoſen 
Adriaen ſich allmählich entwickelt hat. Eine fo große, weitausgreifende Rolle 
aber dieſer auch in der Entwicklungsgeſchichte der Kunſt ſeiner Zeit ſpielt — 
eine Rolle, die allein ſchon durch ſein Wirken am Kaiſerhofe ins Licht ge⸗ 
ſtellt wird — fo provinziell, faſt kleinbürgerlich dagegen Huberts viel bez 
ſchränkteres Wirken erſcheint, das großere Künſtlertum liegt zweifellos auf 
der Seite des „ſchlichten“ Meiſters, mag er auch eine ältere „Richtung“ ver⸗ 
koͤrpern. Läßt fic) Kunſt, wie aller Ausdruck, als „Schöpfung“ und als ,, Ents 
wicklung“ betrachten, ſo fällt auch aͤſthetiſche wie hiſtoriſche Schaͤtzung hier 
auseinander; jenen aus dem Innerſten der Heimatſprache kommenden, ganz 
perſönlichen Ausdruck hat Adriaen, der faſt immer die Welt- und Salon⸗ 
ſprache redet, nur in einigen wenigen ſeiner hoͤchſten künſtleriſchen Augen⸗ 
blicke erreicht. 

Adriaens Leben — er iſt auch darin von Hubert unterſchieden, daß er 
ſeine Herkunft aus dem Haag auf den faſt niemals bei ihm fehlenden, auch 
in den Zeitangaben hoͤchſt genauen Inſchriften betont — liegt ſchon durch 
dieſen Umſtand viel deutlicher vor uns, ſelbſt was ſeine Anfaͤnge betrifft. 
Waͤhrend die Schriftquellen über Hubert ſchweigen, haben die alten Künſtler⸗ 
biographen van Mander, Sandrart immerhin ſchon einiges über Adriaen zu 
melden gewußt. Er taucht zuerſt in Italien auf, und zwar im Kreiſe des 
Giambologna; der „Adriano“ in deſſen Schülerverzeichnis iſt wohl kein 
anderer als er, ebenſo wie man jetzt in dem ſeltſam verballhornten „Anzire⸗ 
velle“ desſelben glücklich einen Mitſchüler, den ſpäter in Süddeutſchland 
taͤtigen Franken Hans Reichel entdeckt hat. Weiterhin taucht er an dem für 
die Kunſtgeſchichte der Spaͤtrenaiſſance ſo wichtigen Hof von Savoyen, in 
Turin, auf. Zwar laͤßt ſich bisher kein Werk aus ſeinen italieniſchen Lehr⸗ 
jahren anführen; allein der Stil ſeiner erſten Werke weiſt ſo deutlich als 
möglich auf ſeinen florentiniſchen Lehrmeiſter; ſo ſein erſtes bekanntes Werk, 
die jetzt in Paris befindliche Gruppe von 1593, Pſyche von Merkur in den 
Olymp getragen. Schon hier erſcheint er in jener Verbindung mit dem 
kaiſerlichen Gönner, die für ſein ganzes Leben entſcheidend werden ſollte; 
die Bronze — Adriaen iſt noch viel ausſchließlicher als Gerhard von Anfang 
bis zu Ende reiner Bronzebildner geblieben und hat nur dieſe, allerdings be⸗ 
deutende Seite ſeines Lehrers übernommen — iſt, vermutlich als Probe⸗ 
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ſtück, für Rudolf II. beſtimmt geweſen. Damals war er in Rom, und daher 
ſtammt auch der Vorwurf. Dann taucht er in Augsburg auf, wo er in Ver⸗ 
bindung mit Gerhard kommt; der ältere Meiſter bezeichnet ihn in einem er⸗ 
haltenen Briefe als ſeinen langjährigen „Geſellen“. Die zwei großen Auf⸗ 
traͤge, die die Stadt nach dem Auguſtusbrunnen noch zu vergeben hatte, der 
Merkur⸗ und der Herkulesbrunnen fallen ihm zu; ſie ſind 1599, beziehungs⸗ 
weiſe 1602 vollendet worden. 1601 trägt er (chon den Titel eines Kammer⸗ 
bildhauers Rudolf II.; Spranger mag den Landsmann nach Prag gebracht 
haben, wo er als angeſehenes Mitglied der dortigen niederländiſchen Künſt⸗ 
lergenoſſenſchaft ſein ganzes übriges Leben, bis zu ſeinem Tod 1627, ver⸗ 
bracht und, ähnlich wie Gerhard in München, ſich eingeheimatet hat, nur mit 
dem Unterſchiede, daß er von hier aus eine viel weiter reichende Wirkſam— 
keit entfalten konnte; er ſtand ja hier, am Kaiſerhofe, in einem Mittelpunkte 
damaliger Welt. Das Bild ſeines kaiſerlichen Herrn hat er in zwei Büſten 
feſtgehalten, von 1603 und 1607. Sie gehoͤren zu ſeinen reifſten und un⸗ 
mittelbarſten Werken und ſind wohl die beſten Bildniſſe des merkwürdigen 
Mannes, die auf uns gekommen ſind. Sein Ruhm wuchs immer hoͤher; die 
Stecher ſeiner Umgebung, Sadeler, Müller, beeiferten ſich, ſeine Werke in 
Nachbildungen zu vertreiben; auch ſo drang ſein Name weiter als der des 
Gerhard, dem er ja ſchon in Augsburg den Rang abgelaufen hatte. 
Es iſt gar nicht unmoglich, daß er wirklich ein Reiterbild Rudolfs II. 
geplant hat — es liegt in einem Stiche von Sadeler vor. Das Thema 
war ſeit G. Bologna international geworden, und alle großen und kleinen 
Fürſten wollten dergleichen haben — wirkt es doch bis in unſere Gegen⸗ 
wart hinein nach. Ausgeführt iſt dieſes Denkmal nicht worden; aber verz 
ſchiedene Pferdemodelle und zwei allegoriſche Reliefs in Wien und London, 
die Rudolf als Kriegs- und Friedensfürſten verherrlichen, gehören wohl in 
dieſen Umkreis, ebenſo wie das Modell einer Reiterſtatue für jenen Herzog 
Julius von Braunſchweig, der als Freund Rudolfs II. und als Dichter 
auch in der politiſchen wie literariſchen Geſchichte Deutſchlands eine anſehn—⸗ 
liche Rolle geſpielt hat. Man erinnert ſich ſeiner wohl aus dem ſympa⸗ 
thiſchen Bildnis, das Grillparzer von ihm (im „Bruderzwiſt“) entworfen hat. 
Ins Jahr 1603 faͤllt ſeine Büſte Chriſtians II. in Dresden. Das alles zeigt 
ſchon ſeine vom Kaiſerhof ausſtrahlende Wirkung ins Weite. Beſtellungen 
laufen von allen Seiten ein. Er iſt für Schleſien tätig, wo ein Relief mit 
der Marter des hl. Vinzenz im Breslauer Dom (1614, eines ſeiner nicht 
allzu zahlreichen religioͤſen Werke) von ihm iff, und wie die Mitte und der 
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Süden Deutſchlands, aus dem er ja hergekommen iff, weiter an ſeiner Kunſt 
Anteil nimmt, ſo auch der Norden, ſelbſt der ferne ſkandinaviſche, der heute, 
dank ſeltſamer Geſchichtsgänge, die reichſte Zahl ſeiner Werke beſitzt. So 
reicht ſeine Wirkſamkeit ſchließlich — wieder zum Unterſchiede von der Ger— 
hards — faſt an die internationale Rolle ſeines Lehrmeiſters Bologna 
heran. Die alte Sammlung eines großen Sammlergeſchlechtes, der Fürſten 
von Liechtenſtein in Wien, bewahrt noch einiges von ihm, darunter einen 
Schmerzensmann von 1607, das für einen Vorfahren, den Oberſthofmeiſter 
Rudolfs II., gefertigt iſt. und iſt es auch nur ein kleiner deutſcher Dynaſt, 
der Graf Ernſt von Lippe-Schaumburg, fo hat er doch dem Meiſter höͤchſt 
anſehnliche Auftraͤge erteilt, für das Taufbecken im Dom von Bückeburg 
(1619) und für eines der groͤßten und bedeutendſten Werke Adriaens, den 
bildneriſchen Schmuck der Grabkapelle in Stadthagen (1620). Von Daͤne⸗ 
mark aus, das damals ſeine Renaiſſanceblüte erlebt, beſtellt Chriſtian IV. 
einen großen Prachtbrunnen (1615 —23), deſſen auseinandergelegte Teile 
heute den ſchwermütig ſtimmungsvollen Park von Drottningholm in Schwe— 
den ſchmücken — und dort freilich langſam ihrem Verfall entgegengehen. 
Dort befinden ſich endlich außer anderen aus der Prager Beute ſtammenden 
Stücken die Reſte eines anderen großen Brunnens, den kein Geringerer als 
Wallenſtein bei ihm beſtellt hat (1624), und der ſein letztes großes Werk iſt. 
So hat er noch nach dem Tode ſeines kaiſerlichen Goͤnners in dieſem bedeu— 
tenden Manne einen Förderer gefunden, und iſt bis an ſein 1627 erfolgtes 
Ende raſtlos tätig geweſen, bis in den unheilvollen Dreißigjährigen Krieg 
hinein. Es iſt eine Laufbahn, die der eines italieniſchen Weltvirtuoſen ver⸗ 
gleichbar iſt, und, nochmals ſei's wiederholt, wieder von der in viel engere 
Grenzen gebannten, aber auch ſchollenſtändigeren eines Gerhard abſticht. 
Die Forſchung hat denn auch bei ihm, nicht bei dieſem zuerſt eingeſetzt. 

Auf ihrer älteren Stufe hat dieſe die Anſicht vertreten, Adriaens Stil 
weiſe eigentlich keine Entwicklung auf; dieſer trete vielmehr ſchon in ſeinem 
erſten bekannten und beglaubigten Werke fertig hervor und habe ſich von da 
ab nicht mehr geändert. Das ſtellt ſich nun freilich, je mehr wir Adriaens 
künſtleriſches Leben kennen lernen, als einſeitig und falſch heraus. Seine 
Entwicklung iſt in der Tat ſehr reich und führt, wie es ſeiner Lebenszeit ent— 
ſpricht, aus dem „Manierismus“ der Spätrenaiſſance in den Frühbarock, 
aus dem akademiſchen Stil Bolognas in die gelockerte Formenſprache des 
17. Jahrhunderts hinüber. Er iſt eben beweglicher, vielſeitiger, fremden An⸗ 
regungen offener als der tiefere und eigenwüchſigere, aber mehr beharrende 
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Gerhard; wie früh diefer dem Geſchmack der Zeitgenoſſen altmodiſch erſchien, 
wiſſen wir bereits. Adriaens erſte Werke zeigen ihn in viel ſtärkerem 
Grade, als dies bei dem ſtets ſelbſtändigeren Gerhard der Fall iſt, nachdrück⸗ 
lichſt im Stil ſeines Lehrmeiſters Bologna befangen; das gilt von ſeiner 
Formenſprache ſowohl als von der Art ſeiner Gruppenbildung, ja ſelbſt von 
ſeinen Typen, obwohl hier ſeine eigene künſtleriſche Handſchrift — man ſehe 
den für ihn bezeichnenden, kleingeſichtigen, wie zuſammengeſchobenen Kopf 
der Pſyche — frühe deutlich wird. Das Motiv ſeines Augsburger Merkurs 
iſt ohne das berühmte Erzbild Bolognas undenkbar, wenn es auch hier viel 
zahmer, ſchülerhafter mit dem als Stütze dienenden, die Flügelſchuhe bindenz 
den Putto gegeben iſt als jene kühne, eine Virtuoſenleiſtung erſten Ranges 
darſtellende Schwebefigur des Flaͤmen. Die Erfindung mit ihrem niedlichen 
Einfall geht auch vielleicht gar nicht auf Adriaen zurück, der Entwürfe von 
älteren und gleichzeitigen Malern in überaus großem Umfang genützt hat. 
Auch die Pſyche in Paris iſt, wie das Gegenſtück, die jetzt in Stockholm bez 
findliche Gruppe der Pſyche mit den drei Eroten, eine Erinnerung an Udriaens 
römiſche Studienzeit; fie ſtammt aus Raffaels berühmten Farneſinafresken, 
und es iſt für das beginnende 17. Jahrhundert bezeichnend, daß dieſer, 
nicht etwa Michelangelo, deſſen Einfluß auf beſtimmte äußerliche Formeln 
beſchraͤnkt bleibt, die Anregung gegeben hat. Dieſes Aufnehmen fremder Erz 
findungen, namentlich aus dem Gebiete der Malerei her, iſt ein beſonderes 
Merkmal der Plaſtik der Spätrenaiſſance, und Ahnliches ließe ſich wohl auch 
auf anderen Gebieten, der Dichtung und der Muſik, nachweiſen. In ſtaͤrkerem 
Grade als für andere Meiſter dieſer Zeit ſcheint dies für Adriaen zu gelten. 
Dürer, der ja längſt als Formenſchatz genützt wurde, hat ihm das Motiv zu 
ſeinem Schmerzensmann in der Sammlung Liechtenſtein gegeben; Lionardos 
eigentümlich barocker Pferdetypus klingt in ſeinem Werke fort, um nur ein⸗ 
zelnes zu nennen. So kann es nicht befremden, wenn in einer Zeit, da der 
Ausgleich zwiſchen Malerei und Plaſtik immer ſtärker angeſtrebt wird, uns 
ausdrücklich Entwürfe von Malern für dieſen Bildner überliefert ſind. Wie 
Hans von Aachen die Vorzeichnung für den Augsburger Herkulesbrunnen 
gemacht hat, ſo liegt eine Vorzeichnung desſelben Meiſters auch noch für das 
Wiener Relief des Kriegsruhmes Rudolfs II. vor, läßt ſich ein Entwurf 
Rottenhammers für das Bückeburger Taufbecken nachweiſen. Trotz aller 
gefliſſentlichen Hervorhebung der „Invention“ durch die Theoretiker — der 
Ausdruck iſt uns ja noch aus J. S. Bachs Schaffen her geläufig — liegt die 
Sache für dieſes Zeitalter des „Manierismus“ namentlich doch ſo, daß der 
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eigentliche Nachdruck auf der formalen Geftaltung und Variation der gegebenen 
Motive ruht. Das wird beſonders klar in Adriaens Verhältnis zur Antike. 
Auf der Hoͤhe ſeiner vollen Meiſterſchaft hat er eine Reduktion des Farneſi⸗ 
ſchen Stiers (von 1614, jetzt in Gotha) gefertigt; hier iſt ihm eine höchſt un⸗ 
glückliche Überſetzung eines maleriſchen Motivs in dreidimenſionale Plaſtik 
aus der Antike ſelbſt vorgelegen. Wie er dieſes ſeinerſeits umſchafft und die 
in ſeiner Vorlage ganz auseinanderfallende Kompoſition ſtrafft und zu einer 
wirklich plaſtiſchen Gruppe zuſammenſchließt, macht ſeiner bildneriſchen Be— 
gabung alle Ehre, und zeigt zugleich, wohin ſeine ganze Kunſt zielt. Ahnlich 
liegt die Sache bei ſeinem Laokoon von 1623, der jetzt in Drottningholm iſt. 

In derſelben Weiſe muß ſein Verhältnis und ſeine — mitunter ſehr 
ſtarke — Abhängigkeit von ſeinem Lehrer Bologna aufgefaßt werden. Auch 
hier ſteht er übrigens in einem ſchon ſo oft betonten Gegenſatz zu Gerhard: 
die Erinnerungen an das Schaffen ſeines Lehrmeiſters begleiten das ganze 
Werk Adriaens bis in ſeine Spätzeit. Überall treffen wir auf Motive der 
Bolognawerkſtatt. Allgemeines Gut iſt die Reiterſtatue, ſind die zugehörigen 
Pferdemodelle, aber die Art, wie Adriaen ſeine Gruppen entwirft und aufs 
baut, zeigt die bezeichnende Umformung bildneriſcher Gedanken, die urſprüng⸗ 
lich Michelangelo gehören, in die rein formale Virtuoſenmanier des Bologna— 
ſtils, wo fie ihr ſtarkes inneres Pathos verlieren. Dazu gehoren ſolche Gruppen 
wie Tugend und Laſter von 1610 (ehemals Sammlung Seilliere in Paris 
und die ähnliche von 1622 in Drottningholm), Simſon mit dem Philiſter 
von 1612 (Edinburg), ein beſonders oft behandelter Vorwurf, vor allem 
aber jene Gruppen des ſogenannten Raptus (Raub der Proſerpina in Bücke⸗ 
burg von 1621, Herkules, Neſſus und Dejanira von 1622 in Drottningholm), 
deren künſtleriſcher Gedanke in der Gegenüberſtellung nackter Männer⸗ und 
Frauenleiber in wohlabgemeſſener Bewegung liegt, und deren Urbild das 
vielleicht am berühmteſten gewordene Werk dieſer Zeit iſt, jedenfalls ſchon 
bei ſeinem Entſtehen in Vers und Proſa überſchwenglich gefeiert, und bereits 
durch ſeine Aufſtellung in der Loggia de' Lanzi in Florenz herausgehoben: 
die Gruppe des Bologna. Wie Udriaen das Merfurmotio umgeſtaltet hat, 
wurde ſchon erwaͤhnt; iſt der bärtige, in ſchnellſtem Lauf erſtarrte und auf 
einem Bein ſchwebende Wettlaͤufer, eine Bronzeſtatuette der Sammlung 
Pringsheim in München, wirklich von ihm, ſo zeigt ſie den jüngeren Erz⸗ 
künſtler, wie er die techniſch⸗künſtleriſchen Probleme des Alteren weiterführt. 
Und auf dieſen weiſen vollends die Frühwerke, wie die mit ihrer Toilette 
beſchäftigten Quellnymphen des Augsburger Brunnens. Das Eigenkünſt⸗ 
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leriſche liegt hier aber durchaus in der Art, wie der einem Gerhard gegenz 
über in ſeinem innerſten Weſen weniger ſtarke und eigenwüchſige, aber viel 
wandlungsfähigere Meiſter dieſe Motive umformt, abändert und ſich anpaßt. 

Das Zuſammentreffen mit dieſem Gerhard in Augsburg, mit dem er 
doch, nach deſſen eigenem Zeugnis, längere Zeit zuſammen tätig war, ſcheint 
nun freilich keinen ſehr tiefgehenden Einfluß auf ihn genommen zu haben. 
Eine gewiſſe Anlehnung an den Auguſtusbrunnen iſt wohl da, und jeden— 
falls gehören ſeine Nymphen zu dem Friſcheſten und Anmutigſten, was er 
je geſchaffen hat. Aber er geht doch ſchon ſeine eigenen Wege, der Sockel 
ſeines Herkulesbrunnens iſt nicht mehr ſo „nackend“; die Figuren ſind vom 
Brunnenbecken dicht an den Mittelpfeiler gerückt. Dieſer ſelbſt iſt ferner 
mit Reliefs geſchmückt, in jenem eigentümlichen Reliefſtil Adriaens, der 
wohl an Bologna anknüpft, aber doch ſchon über ihn hinausführt. Das 
gleiche gilt von ſeiner Koͤrperbehandlung; die eigentümliche, nicht immer 
angenehm wirkende Glätte Bolognas iſt überwunden und durch einen 
immer mehr zunehmenden Anteil am Spiel der Muskeln unter der Haut— 
decke erſetzt; da freilich iſt es oft, ganz im Sinne des Manierismus, will⸗ 
kürlich⸗ſchmuckhaft behandelt. Der Keulenſchwinger des Brunnens in ſeiner 
erſtarrten Bewegung zeigt, wie weit er damals noch vom Frühbarock ſteht. 
Von da an führt ihn aber fein Weg immer weiter in die Probleme des— 
ſelben hinein, und das gibt ihm entwicklungsgeſchichtlich jene Überlegenheit 
über den älteren Genoſſen, die ihm ſchöpferiſch kaum zukommt. Den Ge⸗ 
ſamtaufbau ſeiner ſpäteren (auseinandergeriſſenen) Brunnen für Frederifs, 
borg und für Wallenſtein können wir freilich nicht mehr verfolgen, allein 
die Einzelfiguren zeigen den Stilwandel, deſſen erſte Spuren ſchon in Augs⸗ 
burg beginnen, folgerichtig weiterentwickelt. Die jetzt in Drottningholm 
befindlichen Statuen, namentlich der Neptun von 1617, einzelne Flußgoͤtter 
und der mit dem Satyrknaben ſpielende Bacchus von 1624 zeigen eine 
ganz ausgebildete neue Formenbehandlung, in der ſich jene früher erſt an— 
gedeutete Manier vollendet. Es iſt das augenſcheinliche Beſtreben da, die 
Hautoberfläche im flimmernden Lichte, durch Wülſte und Knötchen darzu— 
ſtellen, die Plaſtik alſo im maleriſchen Halbdunkel aufzuloͤſen. Trotzdem 
bleibt Adriaen, was Bewegung und Ausdruck ſeiner Geſtalten anbelangt, 
ein Vertreter der alten Zeit des Manierismus, wenn er auch die Ver— 
bindung mit dem, was die frühbarocke Plaſtik beſchäftigt, herſtellt. Im gez 
meinen Sinn ſind ja hier ſeine beiden Reliefs mit den Taten Rudolfs ſo 
„barock“ als möglich, aber von dem Stil des Barocks als Ausdruckskunſt 
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höchſter, oft gewaltſamſter Art, trennt fie das Beharren auf der feſtum— 
riſſenen, ſchönheitgebändigten Poſe, die gleichmäßige Ruhe, die ſeinen 
Köpfen auch in Lagen bewahrt bleibt, die zu ſtärkſtem Ausbruch hinführen. 
Es iſt überall das Streben nach dem in ſich ruhenden Mittelpunkt, nicht 
nach der ungeſtüm kreiſenden Peripherie. Seine ſtärkſte Altersleiſtung aber 
ſcheint nach Berichten von Augenzeugen das Mauſoleum in Stadthagen zu 
ſein. Schon die Abbildungen laſſen ahnen, wie hier das Zuſammenſtimmen 
von Raum und bewegten Figuren im Gegenſatz von Licht und Schatten 
gelöſt iſt, bereits im Sinne der neuen Kunſt des Barocks. 

Ein Wort für ſich gebührt dem Bildniskünſtler: Hier iſt der Boden, auf 
dem ſeine heimiſche Eigenart, frei von allem Manierismus ſüdlichen Gez 
wächſes, am reinſten hervortritt, hier iſt er wirklich der Holländer, als den 
er ſich ſtets bekannt hat. Die beiden Büſten ſeines kaiſerlichen Gönners 
Rudolfs II. in Wien find wohl das Beſte, was er auf dieſem Gebiete ge— 
ſchaffen hat, aus heimlichſter Kenntnis ſeines Modells heraus. Die eine 
von 1603 iſt um ſo merkwürdiger, als der Künſtler hier auftragsgemäß zu 
einem älteren Vorbilde ein Gegenſtück zu ſchaffen hatte, zu der von einem 
Toskaner, Leone Leoni, herrührenden Büſte Karls V. Es iſt kein Zweifel, 
daß ſich der Niederländer dem viel ärmlicheren Italiener mit ſeiner ſauberen, 
aber ſtarren Goldſchmiedeweiſe weitaus überlegen erwieſen hat. In der 
zweiten ſpäteren von 1607 iſt der Künſtler ganz frei und hat hier wohl das 
treueſte und bei aller Würde innerlichſte Bildnis Rudolfs geſchaffen, das 
den beſten Werken der zeitgenoͤſſiſchen Bildnismaler durchaus gleichſteht 
ja fie vielleicht übertrifft. Kein Italiener hätte etwas dem Ahnliches ge— 
ſchaffen, es iſt wirklich holläͤndiſch im beſten Sinne des Wortes, nicht nur 
in der treuen Wiedergabe ſelbſt kleinſter Einzelheiten, wie des Wärzchens 
an einem Augenlid, faſt bürgerlich in der Auffaſſung trotz aller Haltung, 
und doch nirgends trocken und kleinlich, vielmehr breit und ſaftig im Vor— 
trag, maleriſch bei aller Wahrung des Plaſtiſchen. Ganz verwandt der 
erſten Rudolfbüſte und ebenſo meiſterlich iſt die Büſte Chriſtians II. von 
Sachſen, die auch im ſelben Jahre 1603 wie jene erſte entſtanden iſt, und 
ein ebenſo glänzender Beweis für die bereits hervorgehobene Art, in der 
der Meiſter ſich fremden Vorbildern anzupaſſen, ſie aber auch ſich anzu— 
gleichen und zu überflügeln verſtanden hat. 

Die beiden holländiſchen Meiſter haben Anſpruch darauf, in der merk— 
würdigen Zeit, die ſo lange als Epigonentum gering geſchaͤtzt worden iſt, als 
die bedeutendſten nach Giovanni Bologna zu gelten. Die verdienten älteren 
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Forſcher, die zuerſt Adriaens Künſtlertum zu erhellen beſtrebt waren, Böttiger 
und Buchwald, konnten Adriaen aus jener hemmenden Einſtellung heraus 
nicht ganz gerecht werden. Der erſte hat ihn „keine Künſtlerindividualitaͤt, 
ſondern einen Typus für das Kunſtſchaffen ſeiner Zeit“ genannt, der zweite 
einen Mann von ſchwachem künſtleriſchen Gewiſſen, daher ohne eigentlich 
innere Entwicklung, ſeine Kunſt eine hoͤfiſche, dem deutſchen Volke, unter 
dem er gelebt hat, fremde. Aber vor allem war er dieſem kein „Fremder“ — 
hoch- und niederdeutſch gehort nicht nur für die Italiener, ſondern auch für 
die „Fiamminghi“ ſelbſt, für van Mander ſo gut wie für den Oberdeutſchen 
Sandrart noch zuſammen. Weit näher iſt der Sache der fahrige, wenn auch 
zuweilen mit überraſchend ſcharfem Blick — ein ech ter öſterreicher auch darin — 
begabte Ilg gekommen, wenn er gelegentlich des Wiener Reliefs die Um—⸗ 
ſetzung eines hiſtoriſchen Vorwurfs in eine große, auf rein ſtiliſtiſcher Grund— 
lage ruhen de Formkompoſition als das künſtleriſch Neue hervorgehoben hat. 
Er hatte hier die Witterung für dieſe eigentümliche und gerade vom „ar— 
tiſtiſchen“ Standpunkt aus hoͤchſt bedeutende Kunſt des „Manierismus“, der 
wir heute, wohl auch aus dem Umſchwung unſerer eigenen lebenden Kunſt 
heraus, immer näher kommen. Gewiſſe Dinge, deren Fehlen den in der 
realiſtiſchen Kunſt des 19. Jahrhunderts aufgewachſenen Beurteilern ſo un⸗ 
angenehm auffielen, ſind dem künſtleriſchen Willen dieſer „Manieriſten“ 
ebenſo fremd und fern, als einem Meiſter der Hochgotik die Forderung nach 
„realiſtiſcher“ Wiedergabe der Erſcheinung. Was ſie bindet, iſt die Schön— 
heit der Linie, die Bewegung, die im Ebenmaß ausſchwingt und zur Ruhe 
kommt, die meiſterliche, müheloſe Beherrſchung aller Probleme, die die vor— 
hergehende Kunſt auf italieniſchem Boden in langem mühevollen Suchen gez 
funden hatte; auf das Ethos der Form, nicht auf das Pathos von Bewegung 
und ſeeliſchem Ausdruck, auch nicht auf die inhaltliche „Erfindung“, die Be— 
deutſamkeit des Vorgangs, trotz aller Theorie, iſt ihre hohe Stilkunſt gerich: 
tet. Nichts iſt dafür bezeichnender, als die zeitgenöſſiſch wohlbekundete Ent— 
ſtehungsgeſchichte eines Werkes, das jene Zeit auf den hoͤchſten Gipfel er— 
hoben hat: Bolognas Raub der Sabinerin. Der hiſtoriſche Vorgang als 
ſolcher, damit auch die pſychologiſche Kennzeichnung iſt dem Künſtler voll— 
ſtändig gleichgültig geweſen, es iſt das formale, rein „artiſtiſche“ Problem, 
drei nackte Figuren zu der künſtleriſchen Einheit einer Gruppe nach ganz be— 
ſtimmten Stilforderungen zuſammenzuſchließen, das ihn beſchäftigt; er läßt 
ſeinen gelehrten Beratern die Wahl, wie ſie ſie ſchließlich benennen wollen. 
Das iſt ſicher eine gewollte und bewußte Einſeitigkeit, ſie iſt aber gerade für 
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den Norden eine notwendige Durchgangsſtufe geweſen, um von ſeiner „go— 
tiſchen“ Geiſtigkeit, ſeinem zerſtückten „Naturalismus“ her den Weg zu einer 
neuen Ausdruckskunſt und damit auf einer höheren Stufe der Entwicklungs— 
ſpirale zu ſich ſelbſt zurückzufinden. Wie hilflos war noch ſeine „Renaiſſance“ 
dem Formproblem des Südens, Aufbau und Gleichgewichtsverteilung der 
Figur gegenübergeſtanden; wie wenig konnte ſie das einfache, ruhige Stehen, 
geſchweige denn ausladende Bewegung beherrſchen und ſtiliſtiſch bändigen! 
Das war die Schule, durch die vor allem die ſteten großen Lehrmeiſter der 
Welt, die Niederländer, den Norden geführt haben; und das Werk der ſo— 
genannten „Romaniſten“, der Maler der erſten Hälfte des 16. Jahrhunderts, 
haben die Plaſtiker der zweiten fortgeſetzt und vollendet, den Ausgleich 
zwiſchen Norden und Süden herbeigeführt, die moderne, einheitliche Kunſt 
Europas vorbereitet. Es iſt das keine Entwicklung, die etwa auf das bloße 
Gebiet der bildenden Kunſt beſchränkt iſt; das ganze Geiſtesleben Europas 
in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts iſt von ihr ergriffen, die Welt— 
rolle von Guarinis „Paſtore Fido“, in ſeiner Wirkung nur etwa der des 
„Werther“ vergleichbar, ruht auf dieſem Grunde. So wenig Rubens, ja 
ſelbſt Velazquez, die beide um die Jahrhundertwende nach Italien gekommen 
find, ohne dieſen „estilo culto“, wie er im Vaterlande des zweiten zuerſt 
treffend benannt wurde, denkbar ſind, ſo wenig ein Shakeſpeare, der in 
ſeinen Jugendwerken, in ſeinen Epen und Sonetten ein Schüler des ſüd— 
lichen „Manierismus“ iſt. Der große italieniſche Kritiker de Sanctis, der 
zuerſt höchſt feinſinnig, wenn auch einſeitig, die Scheidung zwiſchen „Poeten“ 
und „Artiſten“ vollzogen hat, meinte in bezug auf das Schrifttum ſeines 
Landes im 17. Jahrhundert, der Zeit ſeines engeren Landsmannes Marini: 
Die Literatur ſtarb und die Oper wurde geboren. Dieſe iſt aber ein echtes 
Gebilde des „Barocks“. Auf dem Boden, den die „Künſte der Niederlaͤnder“ 
bereitet haben, in jener Zeit, in der Hubert und Adriaen in Deutſchland ihren 
ſüdlichen Stammesgenoſſen die neue Kunſt gelehrt haben, hat Orlando di 
Laſſo gewirkt: die Weltkunſt der „Hochdeutſchen“ iſt aber nicht die Malerei 
ihrer Brüder im „Niederland“, ſondern jene geworden, die mit dem großen 
Namen des Thomaskantors beginnt. (19210 
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Das Salzfaß des Benvenuto Cellini 


Wer in Florenz über die ehrwürdige „alte“ Brücke, den Ponte Vecchio, 
geht, die beide Ufer des Arnoſtroms verbindet und noch heute, ähnlich dem 
Rialto Venedigs, von kleinen Goldſchmiedebuden eingefaßt wird, erblickt in 
ſeiner Mitte die Erzbüſte, welche die florentiniſchen Goldſchmiede dem be— 
rühmteſten Genoſſen ihrer Gilde zur Vierjahrhundertfeier ſeiner Geburt 
(1901) errichtet haben. Denn das iſt Benvenuto Cellini — der von 1500 
bis 1572 gelebt hat — ohne allen Zweifel; kein anderer, auch der heilig 
geſprochene Patron der Goldſchmiedezunft ſelbſt, der alte Biſchof Eligius 
von Rheims, vermag ihm dieſen Ruhm ſtreitig zu machen; iſt er doch ſogar 
(durch Hector Berlioß als Held einer Oper auf die Bühne gebracht wor— 
den, etwas, wozu es kaum ein zweiter Bildkünſtler gebracht hat. Wie ſehr 
die Vaterſtadt, ſchon in alten Tagen, ihren großen Sohn geehrt hat, bezeugt 
die Tatſache, daß ſein eherner Perſeus nicht nur in nächſter Nähe von 
Michelangelos David, ſondern auch in enger Gemeinſchaft mit einer bez 
rühmten Antike, dem Patroklos, mit Donatellos Judith und Giovanni Bo— 
lognas Raub der Sabinerin in dem unvergleichlichen alten Freilichtmuſeum 
der Loggia de' Lanzi, auf dem vornehmſten Platze der Stadt, öffentliche Auf— 
ſtellung gefunden hat. 

Der Ruhm Cellinis hat allerdings noch einen beſonderen Urſprung. So 
bedeutend er auch als bildender Künſtler geweſen iſt — es wäre ungerecht 
und mutwillig, das zu leugnen — er würde ſchwerlich zu ſolcher Schätzung 
gelangt ſein, hätte er nicht ſein eigenes, vielbewegtes und abenteuerreiches 
Leben und Schaffen in einer Weiſe geſchildert, die dieſe literariſche Leiſtung 
eines der Feder eigentlich ungewohnten Mannes zu einem unſterblichen 
Werke des Schrifttums ſolcher Art nicht nur in ſeinem Vaterlande, ſondern 
auch in der Weltliteratur gemacht hat. Kein Geringerer als Goethe hat 
hat es dann, im Sinne dieſes letzten, von ihm ſelbſt fo nachdrücklich aus⸗ 
geſprochenen Gedankens deutſchem Schriftweſen als unvergängliches 
Eigentum angefügt, dank ſeiner zuerſt 1796 erſchienenen Überſetzung. 

Es iſt wunderbar und doch nicht ſchwer erklaͤrlich — wenn man dieſes 
gefährdetſte aller Kunſtgebiete bedenkt —, daß ſich von dieſem Großmeiſter 
der Goldſchmiedekunſt nur ein einzig es, unzweifelhaft ſicheres Werk ſeines 
angeſtammten Sonderfaches erhalten hat, das, auf fremder, franzöſiſcher 
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Erde entſtanden, nur wenige Jahrzehnte auf diefer verblieben iſt, ſchon dort 
nur durch einen glücklichen Zufall gerettet, endlich als königliches Gelegen⸗ 
heitsgeſchenk — koͤniglich im wahrſten Sinne des Wortes — noch im Jahr— 
hundert ſeiner Entſtehung auf deutſche Erde gelangte, die es nun ſchon über 
drei Jahrhunderte beherbergt; freilich faſt bis zu dem Augenblicke namenlos 
und ſo gut wie vergeſſen, als dank Goethes Überſetzung — vorher aber ſchon 
durch einen ſtillbeſcheidenen öſterreichiſchen Beamten — der unmittelbare 
Anſtoß gegeben wurde, daß ſich die Blicke Europas auf dieſes einzigartige 
Beſitztum lenkten: das Salzfaß König Franz J. in Wien. 

Wie bunt und kraus ſeine Schickſale geweſen ſind, recht von der Art 
ſeines Urhebers in welchen aͤußeren und inneren Beziehungen es zu denk— 
würdigen Ereigniſſen und Perſonen aller Art ſteht, laͤßt ſich ſchon aus dieſen 
Andeutungen erſehen. Es lohnt der Mühe, vorerſt dieſe Schickſale raſch im 
einzelnen zu überblicken. Sie ſind faſt nicht weniger wichtig und feſſelnd als 
das Werk ſelber. 

Wir geben Cellini nun ſelber das Wort — denn auch das iſt bedeutend 
und einzig, daß er dies ſein Werk wiederholt und ausführlich beſchrieben 
hat —, natürlich in Goethes Übertragung, die in unſerem Schrifttum Bür— 
gerrecht erlangt hat. Er erzählt zunaͤchſt, wie er im Jahre 1540 in Rom den 
erſten Entwurf für ſeinen Gönner, den Kardinal Hippolyt von Eſte, 
macht; ein berühmter Florentiner Dichter in deſſen Gefolge, Luigi Ala— 
manni, längſt am Hofe Franz I. von Frankreich zu anſehnlicher Stellung 
gelangt, deutet bereits auf dieſes Land voraus. 

Cellini hebt (Buch III, Kap. 2 der Goetheſchen Überſetzung) folgender— 
maßen an: 

„So ward mir auch von dem Kardinal und den zwei obgedachten Herren 
aufgetragen, ein Salzgefäß zu machen; es ſollte ſich aber von der gewöhn— 
lichen Art entfernen. Herr Ludwig Alamanni ſagte bei Gelegenheit dieſes 
Salzfaßes viele verwunderungswürdige Dinge, ſo wie auch Herr Gabriel 
Ceſano die ſchönſten Gedanken über denſelben Gegenſtand vorbrachte; der 
Kardinal hörte gnädig zu, und ſehr zufrieden von den Zeichnungen, welche 
die beiden Herren mit Worten gemacht hatten, ſagte er zu mir: Benvenuto! 
Die beiden Vorſchlaͤge gefallen mir ſehr, daß ich nicht weiß, von welchem ich 
mich trennen ſoll; deswegen magſt du entſcheiden, der du ſie ins Werk zu 
ſetzen haſt. Darauf ſagte ich: Es iſt bekannt, meine Herren, von welcher 
großen Bedeutung die Könige und Kaiſer find, und in was für einem gött— 
lichen Glanz ſie erſcheinen. Demohngeachtet, wenn Ihr einen armen, geringen 
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Schäfer fragt, zu wem er mehr Liebe und Neigung empfinde, zu dieſen 
Prinzen oder zu ſeinen eigenen Kindern, ſo wird er gewiß geſtehen, daß er 
dieſe letztern vorziehe; ſo habe ich auch eine große Vorliebe für meine eigenen 
Geburten, die ich durch meine Kunſt hervorbringe. Daher was ich Euch zu— 
erſt vorlegen werde, hochwürdiger Herr und Gönner, das wird ein Werk 
nach meiner eigenen Erfindung ſein; denn manche Sachen ſind leicht zu 
ſagen, die nachher, wenn ſie ausgeführt werden, keineswegs gut laſſen. 
Und ſo wendete ich mich zu den beiden trefflichen Männern und verſetzte: 
Ihr habt geſagt, und ich will tun. Darauf lächelte Herr Ludwig Alamanni 
und erwiderte mit der größten Anmut viele treffliche Worte zu meiner 
Gunſt, und es ſtand ihm ſehr wohl an, denn er war ſchön anzuſehen, von 
Körper wohlausgeſtaltet, und hatte eine gefällige Stimme; Herr Gabriel 
Ceſano war gerade das Gegenteil, ſo häßlich und ungefällig, und nach ſeiner 
Geſtalt ſprach er auch. 

Herr Ludwig hatte mit Worten gezeichnet, daß ich Venus und Cupido 
vorſtellen ſollte, mit allerlei Galanterien umher, und alles ſehr ſchicklich, 
Herr Gabriel hatte angegeben, ich ſollte eine Amphitrite vorſtellen mit Tri— 
tonen und mehreren Dingen, alle gut zu ſagen, aber nicht zu machen. Ich 
hingegen nahm einen runden Unterſatz, ungefähr zwei Drittel einer Elle, 
und darauf, um zu zeigen, wie das Meer ſich mit der Erde verbindet, machte 
ich zwei Figuren, einen guten Palm groß, die mit verſchränkten Füßen 
gegeneinander ſaßen, ſo wie man die Arme des Meeres in die Erde hinein— 
laufen ſieht. Das Meer, als Mann gebildet, hielt ein reich gearbeitetes 
Schiff, welches Salz genug faſſen konnte, darunter hatte ich vier Seepferde 
angebracht und der Figur in die rechte Hand den Dreizack gegeben; die Erde 
hatte ich weiblich gebildet, von fo ſchoͤner Geſtalt und fo anmutig, als ich 
nur wußte und konnte. Ich hatte neben ſie einen reichen, verzierten Tempel 
auf den Boden geſtellt, der den Pfeffer enthalten ſollte; ſie lehnte ſich mit 
der Hand darauf, und in der andern hielt ſie das Horn des Überfluſſes, mit 
allen Schönheiten geziert, die ich nur in der Welt wußte. Auf derſelben 
Seite waren die ſchönſten Tiere vorgeſtellt, welche die Erde hervorbringt, 
und auf der andern, unterhalb der Figur des Meeres, hatte ich die beſten 
Arten von Fiſchen und Muſcheln angebracht, die nur in dem kleinen Raum 
ſtattfinden konnten; übrigens machte ich an dem Oval ringsum die aller⸗ 
herrlichſten Zieraten. 

Als nun darauf der Kardinal mit ſeinen zwei trefflichen Begleitern kam, 
brachte ich das Modell von Wachs hervor, worüber ſogleich Herr Gabriel 
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Ceſano mit großem Lärm herfiel und fagte: Das Werk iſt in zehn Menſchen⸗ 
leben nicht zu vollenden, und Ihr wollet, hochwürdigſter Herr, es doch in 
Eurem Leben fertig ſehen? Ihr werdet wohl vergebens darauf warten. 
Benvenuto will Euch von ſeinen Söhnen zeigen, nicht geben; wir haben 
doch wenigſtens Dinge geſagt, die gemacht werden konnten, er zeigt, die man 
nicht machen kann. Darauf nahm Herr Ludwig Alamanni meine Partie; 
der Kardinal aber ſagte, er wolle ſich auf ein ſo großes Unternehmen nicht 
einlaſſen. Da verſetzte ich: Hochwürdigſter Herr! Ich ſage voll Zuverſicht, 
daß ich das Werk für den zu endigen hoffe, der es beſtellen wird. Ihr ſollt 
es alle, noch hundertmal reicher als das Modell, vor Augen ſehen, und ich 
hoffe mit der Zeit noch mehr als das zu machen. Darauf verſetzte der 
Kardinal mit einiger Lebhaftigkeit: Wenn du es nicht für den König machſt, 
zu dem ich dich führe, ſo glaube ich nicht, daß du es für einen zuſtande 
bringſt. Sogleich zeigte er mir den Brief, worin der König in einem 
Abſatze ſchrieb: er ſolle geſchwind wiederkommen und Benvenuto mit— 
bringen! Da hub ich die Hände gen Himmel und rief: Oh, wann wird 
das Geſchwinde doch kommen? Der Kardinal ſagte, ich ſollte mich ein— 
richten und meine Sachen in Rom in Ordnung bringen, und zwar inner— 
halb zehn Tagen.“ 

Wir ſehen alſo, daß der Kardinal vor der Arbeit, die ihm nicht mit Un— 
recht außerordentlich erſchien, den Mut verlor. Es bedurfte dazu eines 
wirklich königlichen Beſtellers; er fand ſich in der Perſon Franz I. von 
Frankreich, jenes Mannes, der die neue Kunſt des Südens in ſein nördliches 
Land einführte und vor allen dazu beigetragen hat, die Franzoſen von ihrer 
„gotiſchen“ Vergangenheit loszureißen und ihnen den Wahn einzuimpfen, 
fie, die Nachkommen der alten Gallier und Franken, ſeien eine „lateiniſche“ 
Nation. 

Noch im gleichen Jahre 1540 begibt ſich Cellini an den Hof Franz J. 
in Fontainebleau, wo er, wohl aufgenommen, bis zum Jahre 1545 vers 
weilt und neben andern bedeutenden Aufträgen auch ſeine Saliera aus— 
führen kann. 

(Buch III, Kap. 5.) 

„Den andern Tag nach Tafel ließ er mich rufen, der Kardinal von Fer— 
rara ſpeiſte mit ihm. Als ich kam, war der König eben an der zweiten 
Tracht; ich trat herzu, und Seine Majeſtät fing ſogleich mit mir zu reden 
an. Da er einen ſo ſchönen Becher und ſo ein vortreffliches Becken von 
mir beſitze, ſo wünſche er dazu auch ein ähnliches Salzfaß zu haben; ich 
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follte ihm eine Zeichnung machen, und zwar fo geſchwind als möglich. 
Darauf verſetzte ich: Ew. Majeſtät ſollen eine ſolche Zeichnung geſchwinder 
ſehen, als Sie denken; denn als ich Ihre beiden Gefäße verfertigte, über— 
legte ich wohl, daß dieſen zur Geſellſchaft auch ein Salzfaß gearbeitet werden 
müſſe; darum habe ich ſo was dergleichen ſchon aufgeſtellt, und wenn Seine 
Majeſtät einen Augenblick warten wollten, fo konnte ich die Sache gleich 
vorzeigen. Das hoͤrte der Koͤnig mit vieler Zufriedenheit und wendete ſich 
zu den gegenwärtigen Herrn, als dem König von Navarra, den Kardinälen 
von Lothringen und Ferrara und ſagte: Das iſt wahrhaftig ein Mann, den 
alle Welt lieben und wünſchen muß. Dann ſagte er zu mir, er würde gern 
die Zeichnung ſehen, die ich zu einem ſolchen Werke gemacht. Da eilte ich 
fort, ging und kam geſchwind, denn ich hatte nur die Seine zu paſſieren 
und brachte das Modell von Wachs mit, das ich auf Verlangen des Kardi— 
nals ſchon in Rom gemacht hatte. Als ich es aufdeckte, verwunderte ſich 
der König und ſprach: Das iſt hundertmal göttlicher, als ich gedacht habe; 
das iſt ein großes Werk dieſes Mannes, er ſollte niemals feiern. Dann 
wendete er ſich zu mir mit ſehr freundlichem Geſicht und ſagte, das Werk 
gefalle ihm außerordentlich, er verlange, daß ich es ihm von Gold mache. 
Der Kardinal ſah mir in die Augen und gab mir durch einen Wink zu vers 
ſtehen, daß er das Modell recht gut wieder erkenne. Darauf ſagte ich: Ich 
habe wohl von dieſem Modell ſchon geſagt, daß ich das Werk gewiß voll— 
enden wollte, wenn es nur jemand beſtellte. Der Kardinal erinnerte ſich 
dieſer meiner Worte, und weil es ihm ſchien, als habe ich mich rächen 
wollen, ſo ſagte er mit einiger Empfindlichkeit zum König: Sire! Das 
Unternehmen iſt groß, und ich fürchte nur, wir ſehen es niemals geendigt, 
denn dieſe braven Künſtler, die ſo trefflicher Erfindungen fähig ſind, fangen 
gern an, ſie ins Werk zu ſtellen, ohne zu denken, wann ſie geendigt werden 
können; wenn ich ſo etwas beſtellte, ſo wollte ich doch auch wiſſen, wann 
ich es haben ſollte. Der Koͤnig antwortete, wenn man ſich ſo aͤngſtlich um 
das Ende der Arbeit bekümmere, ſo würde man ſie niemals anfangen! 
Das ſagte er auf eine Weiſe, daß man merken konnte, er wolle anzeigen, 
zu ſolchen Werken gehöre ein mutiger Geiſt. Ich verſetzte darauf: Alle 
Fürſten, die, wie Ew. Majeſtät, durch Handlungen und Reden ihren Dienern 
Mut machen, erleichtern ſich und ihnen die größten Unternehmungen, und 
da Gott mir einen fo außerordentlichen Herrn gegeben hat, fo hoffe ich 
auch, große und außerordentliche Werke für ihn zu vollenden. Ich glaube 
es! erwiderte der Koͤnig und ſtand von der Tafel auf. 
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Abb. 8 Das Salzfaß des Benvenuto Cellini Wien 


Da ließ er mich auf fein Zimmer rufen und fragte mich, wieviel ich 
Gold zu dieſem Salzfaß brauchte? Tauſend Skudi, verſetzte ich ſogleich. 
Da rief er ſeinen Schatzmeiſter, den Vicomte d'Orbec, und befahl ihm, er 
ſolle mir tauſend alte, gewichtige Goldgulden auszahlen laſſen. Ich ging 
weg und ſchickte nach den beiden Notarien, durch die ich auch das Silber 
für den Jupiter und viele andere Sachen erhalten hatte, dann holte ich zu 
Hauſe ein kleines Körbchen, das mir meine Nichte, die Nonne, als ich durch 
Florenz reiſte, geſchenkt hatte, und nahm es, zu meinem Glück, ſtatt eines 
Sackes, und weil ich dieſes Geſchäft noch bei Tage zu endigen dachte, auch 
meine Leute nicht in der Arbeit ſtören mochte, nahm ich nicht einmal einen 
Diener mit.“ 

Cellini erzählt dann eines der zahlreichen Abenteuer, die in ſeinem Leben 
ſo häufig ſind; auf dem Heimwege wird er nämlich von den Dienern des 
Schatzmeiſters überfallen und entkommt mit Not dieſer Gefahr. 

„Den folgenden Morgen machte ich ſogleich den Anfang mit dem großen 
Salzfaſſe und ließ, ſowohl an dieſem als an andern Werken, mit großer 
Sorgfalt fortarbeiten. Ich hatte viele Geſellen angenommen, Bildhauer und 
Goldſchmiede; es waren Italiener, Franzoſen und Deutſche. Manchmal war 
eine große Menge beiſammen, wenn ich ſie gut und tauglich fand; doch ich 
machte jeglichen Tag mit ihnen eine Veränderung, weil ich nur die beſten bez 
hielt; dieſe trieb ich lebhaft an, beſonders durch mein Beiſpiel, denn ich hatte 
eine ſtaͤrkere Natur als ſie. Da wollten einige, von der großen Anſtrengung 
ermüdet, ſich durch vieles Eſſen und Trinken wieder herſtellen; beſonders 
verſchiedene Deutſche, welches die beſten Arbeiter waren, zeigten den groͤßten 
Eifer, mir nachzuahmen; allein ſie konnten die Arbeit nicht ertragen, ſo daß 
ſie ihren Fleiß mit dem Leben bezahlen mußten. 

Indeſſen hatte ich die Stunden zu meinen Arbeiten eingeteilt und hielt 
mich beſonders an das Salzfaß, an welchem viele Leute arbeiten konnten; 
eine Bequemlichkeit, die ich nicht beim Jupiter hatte. Jenes war endlich 
vollkommen fertig, der König war wieder nach Paris gekommen, und ich 
brachte ihm das geendigte Salzfaß, das ich nach Ang abe des Modells mit 
dem größten Fleiße ausgearbeitet hatte. Das Werk ſelbſt, das man aus 
meiner Beſchreibung ſchon kennt, hatte ich auf eine Baſe von ſchwarzem 
Ebenholz geſetzt; dieſe war von gehöriger Stärke und von einem Gurt um— 
geben, in den ich vier Figuren von Gold ausgeteilt hatte, die mehr als halb 
erhaben waren; ſie ſtellten die Nacht und den Tag vor, auch die Morgen— 
rote war dabei. Dann waren noch vier andere Figuren von derſelben Größe 
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angebracht, welche die vier Hauptwinde vorflellen, fo ſanber gearbeitet und 
emailliert, als man ſie nur denken kann. Da ich dieſes Werk vor die Augen 
des Königs brachte, ließ er einen Ausruf der Verwunderung hören und 
konnte nicht ſatt werden, das Werk anzuſehen. Dann ſagte er zu mir, ich 
möchte es wieder nach Hauſe tragen, er würde mir zu ſeiner Zeit befehlen, 
was ich damit machen ſolle. So trug ich es zurück, lud einige meiner beſten 
Freunde zuſammen, und wir ſpeiſten in der größten Luft; das Salzfaß 
ward in die Mitte des Tiſches geſetzt, und wir bedienten uns deſſen zuerſt.“ 

Cellini durfte mit Recht auf das gelungene Werk ſtolz fein; in ſeiner bez 
rühmten Abhandlung von der Goldſchmiedekunſt kommt er (in Kap. XID 
noch einmal darauf zu ſprechen, mit manchen techniſchen Einzelheiten. Das 
von der damaligen Welt als ein Wunderding angeſtaunte Tafelgerät, vom 
Meiſter ſelbſt, wie wir hörten, zuerſt nach echtem Künſtlerbrauch fröhlich einz 
geweiht, hatte von da an merkwürdige Schickſale, bunt wie das Leben ſeines 
Urhebers ſelbſt. Zunächſt im Königlichen Schatz zu Fontainebleau bewahrt, 
wurde es 1562 mit dieſem in den ſtets unſicherer werdenden Zeiten des 
Glaubenskampfes in die Pariſer Baſtille übertragen; ein Viertelſahrhundert 
nach ſeinem Entſtehen, 1566, war es bereits in dringender Gefahr, dem 
Schmelztiegel der Münze ausgeliefert zu werden. Nur durch das raſche Cinz 
greifen des damaligen Schatzhüters, des Sieur de Gonnart — dem die 
Kunſtgeſchichte dafür ein Erinnerungstäflein ſchuldig iſt — wurde es vor 
dieſem Schickſal gerettet; hervorzuheben iſt dabei, daß der Name des Künſt⸗ 
lers damals bereits in die Nacht des Vergeſſens geſunken war — auch ſchon 
vorher in dem 1560 angelegten Schatzverzeichnis, obwohl ſich in der Auf— 
nahmebehoͤrde der Sieur de Robertet befand, ſelbſt einer der bedeutendſten 
Kunſtſammler des damaligen Frankreich und glücklicher Beſitzer eines heute 
verſchollenen Bronzewerkes Michelangelos, des David auf Schloß Bury — 
und auch verſchollen blieb bis in die Zeit Goethes. Es braucht uns das nicht 
allzuſehr wunderzunehmen, auch nicht bei einem ſo hochgeſchätzten und 
ſelbſt ſo eiferſüchtig auf ſeinen Ruhm bedachten Künſtler des italieniſchen 
Cinquecento, obwohl ſeine Kunſt- und Landesgenoſſen ſchon ſeit alter Zeit 
ihre Sonderart durch Inſchriften und ähnliches zu betonen und zu wahren 
gewohnt waren. Cellini hat fein Werk nicht mit der kleinſten Handwerks 
marke bezeichnet; wirklich handelte es ſich auch hier um ein Erzeugnis des 
Handwerks im höheren Sinn, des Kunſtgewerbes, — wie man ſpaͤter zu 
ſagen pflegt —, obwohl gerade Cellinis eigenes Leben ſo deutlich als moͤglich 
zeigt, daß man ſich in jenen Tagen ſchon zu jenem wichtigen und verhängnis— 
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vollen Schritt anſchickte, der die „hohe“ Kunſt von ihrem altangeſtammten 
Boden des Handwerks und der Gilde trennen ſollte und der in dem ſo ſtark 
literariſch gefärbten Akademieweſen bis an die Schwelle unſerer Tage nach— 
gewirkt hat. Strebt doch Cellini ſelbſt heftig über das demütige, ererbte 
Handwerk hinaus; der Wetteifer mit Michelangelo — der bald in einer bis 
dahin unerhörten Weiſe durch Vaſari als Gipfel und Abſchluß aller Kunſt— 
entwicklung überhaupt der Welt verkündet werden ſoll — wird überall bei 
ihm ſichtbar. Cellini ſchafft nicht nur in Stein und Erz anſehnliche Werke, 
ſondern ſtrebt auch in ſeinem engeren Fache nach dem „Koloſſalen“ und 
Denkmalhaften, aus einem vorherrſchenden Zuge ſeiner Zeit und Umgebung 
heraus, der ſchon einem feinen Kopfe, wie Pietro Aretino, der Vaͤterzeit 
gegenüber, aufgefallen iſt. Von ſeinen faſt überlebensgroßen in Silber ge— 
triebenen Bildwerken wird noch die Rede ſein. 

Zwei Jahre nach dieſer glücklichen Errettung ſchlug dennoch für das nach— 
mals ſo berühmt gewordene Gerät die Stunde des Abſchieds von dem Boden, 
auf dem es, wenn auch nicht empfangen, ſo doch geboren worden war. Am 
22. Oktober des Jahres 1570 fand in Speyer die Hochzeit des jungen Königs 
Karl IX. mit Eliſabeth von Sſterreich, der Tochter Kaiſer Maximilians II., 
ſtatt; als Vertreter des Bräutigams war der Oheim der Kaiſertochter, Erz— 
herzog Ferdinand von Tirol beſtallt; der junge Herrſcher zeigte ſeine 
Erkenntlichkeit durch Widmung eines im wahrſten Sinne koͤniglichen Ge— 
ſchenks. Es war Cellinis Saliera, zuſammen mit einem koſtbaren Pokal 
franzöſiſchen Urſprungs, einer herrlichen Kanne aus Onyx und einer Kriſtall⸗ 
ſchale; der nunmehrige glückliche Beſitzer reihte dieſe Koſtbarkeiten ſogleich in 
fein damals ſchon in Bildung begriffenes Muſeum auf Schloß Am bras bei 
Innsbruck ein, wo fie ein berühmter Franzoſe, Michel de Montaigne, viels 
leicht ſchon auf ſeiner Durchreiſe nach Italien (1580) zu Geſicht bekommen 
haben mag. Der venezianiſche Geſandte Michiel hebt in dem Bericht, den er 
aus Speyer an ſeinen Dogen richtete, die Koſtbarkeit dieſer Geſchenke mit 
Recht hervor — und in Venedig verſtand man ſich auf derlei Dinge. 

Ambras fiel nach dem Tode ſeines kunſtſinnigen Begründers in eine Art 
Dornröschenſchlaf; 1806 wurde die berühmte Sammlung vor der Beutegier 
der Napoleoniſchen Heere nach Wien gerettet und feierte als „Ambraſer 
Sammlung“ im Unteren Belvedere ihre Auferſtehung, nachdem ſie lange 
Zeit für Europa ziemlich verſchollen geweſen war. Schon 1796 hatte Goethe 
in Schillers „Horen“ Bruchſtücke einer Cellini-Überſetzung veröffentlicht; dieſe 
erſchien 1803 als Buch bei Cotta, nachdem ſchon 1798 einer der berüchtigten 
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Wiener Nachdrucke vorausgegangen war. Aber erſt mehr als ein Jahrzehnt 
ſpäter konnte Goethe (der, wie man weiß, Wien ſelbſt niemals geſehen hat) 
in den Anmerkungen zum Cellini verkündigen, daß die Saliera, nach Mit— 
teilungen eines reiſenden Kunſtfreundes, ſich wohlbehalten im Wiener Bel⸗ 
vedere befinde; das Werk wurde nach fo langer Zeit wieder mit ſeinem Ur⸗ 
heber verbunden und damit das Tor zu ſeinem nunmehr neu erſtrahlenden 
Ruhm geöffnet; noch der Geſchichtſchreiber der italieniſchen Bildhauerkunſt, 
Graf Cicognara, hatte in der erſten Ausgabe ſeines großen Werkes 
(1813) den Verluſt aller von Franz I. beſtellten Goldarbeiten unter heftigen 
Worten beklagt. Es wäre aber unrecht, des beſcheidenen, vielverdienten 
Mannes zu vergeſſen, der noch am Schluſſe des 18. Jahrhunderts das in den 
älteren Verzeichniſſen durchaus namenloſe Kunſtwerk ſeinem Urheber zuerſt 
wieder zurückgegeben hat und damit die Grundlage zu Goethes Hinweis ſchuf, 
des Ambraſer Schloßhauptmanns Johann Primiſſer. In ſeinem muſter⸗ 
haft genauen (handſchriftlichen) Inventar von 1788 beſtimmte er ſchon die 
Saliera als Werk Cellinis (in ſeiner zu Innsbruck 1777 gedruckten kurzen 
Überſicht iſt ſie noch namenlos). In der erſten Beſchreibung der nunmehrigen 
Wiener „Ambraſer Sammlung“ (Wien 1819) hat Alois Primiſſer das Erbe 
des Vaters übernommen; er weiſt auch auf Goethes Übertragung hin. Seit— 
dem iſt das Werk des Florentiners, ein geiſtiges Beſitztum der europäiſchen 
Welt, mit immer größerem Anteil bedacht und beſprochen worden. Vom Ende 
des 19. Jahrhunderts an bildet es endlich eine Hauptzierde der großen 
Schöpfung Francisco-Joſephiniſcher Zeit, jenes kunſthiſtoriſchen Muſeums, 
das zu dem Dutzend der erſten Sammlungen der Welt gehört. 

Sind dieſe äußeren Geſchehniſſe an ſich eindrucksvoll genug, ſo iſt es doch 
ſelbſtverſtändlich das Werk ſelbſt, das, was der Künſtler gewollt und was 
er erreicht hat, um das es ſich einzig und allein in Wirklichkeit handeln kann. 
Welchen Wert Cellini ſelbſt ſeiner Schoͤpfung beigemeſſen hat, erkennen wir 
ja aus den wiederholten Beſchreibungen, die er ſeiner „Saliera“ widmet, 
wobei es wenig verſchlägt, daß ſich ihm, in zeitlicher Ferne ſeines Alters in 
die Feder diktierend, manche Einzelheit getrübt oder verwiſcht hat. Hat er 
doch fein Werk kaum jemals wieder zu Geſicht bekommen; er ſtarb im gleichen 
Jahre, als es aus Frankreich nach Tirol wanderte. Jedenfalls liegt einer 
der ganz wenigen Fälle vor, in denen ein Künſtler älterer Zeit ſo ausführlich 
und genau über ein Werk ſeiner Hand berichtet. 

Cellini iſt zunächſt rein handwerklich beteiligt; in dieſem Sinne zieht er 
fein Salzfaß auch heran, als Muſterbeiſpiel jener Handweiſe, die er „Arbeit 
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im Kleinen“ („minuteria“, im Gegenſatz zu „grosseria“) nennt, und zwar ges 
rade an einer bedeutenden Stelle feiner großen Abhandlung von der Goldz 
ſchmiedekunſt, der wertvollſten, die in dieſem Fache auf uns gekommen iſt. 
Das Meiſterliche der Ausführung — mag er in ſeinem unbezähmbaren 
Selbſtgefühl auch noch ſo ſtark aufgetragen haben — hat in ſeiner Zeit und 
Umgebung ſtärkſtes Aufſehen erregt, mit Recht, denn die Arbeit an ſich iſt un— 
tadelig; er erzaͤhlt auch, wie er ſeine Geſellen — unter denen er die Deutſchen 
beſonders lobt — zur rückſichtsloſen Anſpannung aller Kräfte bewog. Freilich 
erſcheint uns die ſtarke Verwendung von Lackfarben (jetzt zum Teil abgez 
ſprungen) in allem kleinen Beiwerk, des ſogenannten „kalten“ Schmelzes — 
neben ſparſam angebrachtem echtem — heute als wenig gewählt und etwas 
ſtörend; allein dieſes Erſatzmittel iſt zu ſeiner Zeit durchaus gang und gäbe, 
und wurde in einem Maße verwendet, die unſerer Zeit mit ihrer Forderung 
nach Echtheit des Stoffes faſt unverſtändlich geworden iſt. (Wie unbefangen 
da namentlich die Zeit Cellinis verfaͤhrt, erſieht man aus der wundervollen, 
ganz mit Lackfarbe überzogenen Silberbüſte Philipps II. im Wiener Muſeum, 
deren „edler“ Stoff völlig unter der meiſterhaft naturwahren Bemalung 
verſchwindet.) 

Die Saliera iſt in der von ihrem Urheber ſelbſt geſchilderten Weiſe durch 
behutſames Hämmern und Treiben aus freier Hand — ohne Hilfe des ſonſt 
viel gebrauchten Erzmodells als Unterlage — hergeſtellt; und die Treffſicher, 
heit dieſer Hand iſt allerdings erſtaunlich zu nennen, eine rechte Probe dieſer 
Zeit des „Virtuoſentums“; Name wie Sache entſtehen ja gerade damals. 
An ſich liegt freilich nichts durchaus Neues vor; ſchon das voraufgehende 
Jahrhundert hatte, im Norden wie im Süden, verwickelte Aufgaben ſolcher 
Art geſtellt und gelöſt, und gerade der franzöſiſchen Goldſchmiedekunſt 
war darin Außerordentliches gelungen. Es ſei nur an das berühmte, allen 
Stürmen — ſehr zum Unterſchied von ſeiner eigentlichen Heimat — glücklich 
entronnene „Goldene Röſſel“ erinnert, das der Wallfahrtsort Mle- Orting 
noch heute bewahrt, und das ein von der Königin Iſabeau von Bayern für 
ihren Gemahl Karl VI. von Frankreich beſtelltes Werk (vor 1404) iſt. Aber 
auch das ältere florentiniſche Goldſchmiedehandwerk, ſeit jeher Nähr—⸗ 
mutter aller möglichen Fertigkeiten und Schule der großen Künſtler, nicht 
zuletzt der Maler, hat Werke ſolcher Art hervorgebracht, aus denen freilich 
das ſüdlich-antike Streben nach einer gewiſſen Denkmalhaftigkeit — zum 
Unterſchied von jenen nördlichen Arbeiten — deutlich hervorleuchtet. Es ge— 
nügt, an die großen Silberaltäre zu erinnern, vor allem an die Freiſtatue 
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des Täufers von Donatellos Mitarbeiter Michelozzo, am Silberaltar in 
der Bauhütte des Florentiner Doms. Auch in Cellinis eigener Zeit haben 
vor allem die deutſchen Goldſchmiede höchſt umfangreiche und künſtliche 
Arbeiten hervorgebracht, wie des berühmten Nürnbergers Wenzel Jamnitzer 
leider größtenteils verlorene und nur mehr literariſch überlieferte Tiſchgeräte, 
„Luſtbrunnen“ und ähnliches. Freilich folgen ſie einem anderen Triebe, der 
rein nordländiſchen Freude am Einzelnen, auch im mächtigſten Aufbau, als 
jene Werke des Südens. 

Benvenutos Salzfaß wächſt aber ebenfalls vollkommen aus dem Prunk 
alter Tiſchſitte heraus; ſolche „Tafelaufſätze“ gehören neben Pokalen, Kannen 
und Waſchbecken längſt ſchon zum Beſtande ſpätgotiſcher Kunſtfertigkeit; 
auch hier führt die „Renaiſſance“, im Süden ſo gut wie im Norden, alte 
Gedanken nach ihrer Art weiter. 

Wollen wir das Salzfaß Cellinis als Kunſtſchöpfung würdigen, ſo 
müſſen wir zu ſcheiden trachten, was von außen und innen kommt, was der 
Zeit und ihrem Geſchmack, was dem Künſtler ſelbſt weſentlich angehoͤrt, 
obgleich beides ineinandergreift wie Räder eines Uhrwerks. Vor allem iſt 
hiebei nicht zu vergeſſen, daß Cellini einer der früheſten Vertreter einer Kunſt⸗ 
richtung iſt, die man mit einem ſehr alten italieniſchen Namen als „Manie— 
rismus“ bezeichnet. Wir beginnen ihr heute, nach langem Verkennen und 
Tadeln, wieder gerecht zu werden, nicht ohne daß der (ſtets und zu allen 
Zeiten wirkſame, nur häufig unbewußte) Einfluß des eigenen Kunſtſchaffens 
auf die nur eingebildetermaßen gänzlich „vorausſetzungsloſe“ Forſchung 
merklich würde. Namentlich von älteren Beurteilern iſt die Saliera heftig 
geſcholten worden, und wird auch jetzt noch häufig als eine gezwungene, 
froſtige, unlebendige Schöpfung angeſehen, obwohl man vermuten moͤchte, 
daß der Mann, der als Schriftſteller aus reiner Naturanlage heraus eine 
ſolche Hoͤhe erreichte, der an Plaſtik der Schilderung und Kraft der Phantaſie 
— Goethe hat ſchon fein das „Goldſchmiedehafte“ in ihr angemerkt — 
ſeinesgleichen ſucht, daß dieſer Mann in ſeinem eigentlich angeſtammten, 
redlich erworbenen Handwerk unmöglich ohne Bedeutung und Sonderart 
geweſen ſein kann. 

Die Bezeichnung „Manierismus“ iſt, wie geſagt, ſehr alt; ſie taucht 
ſchon im Italien des 17. Jahrhunderts, als Gegenſatz zum „Naturalismus“ 
auf. Während man das Merkmal des letzteren in dem bewußten Feſthalten 
am natürlichen Vorbild, auch nach der Seite des Haͤßlichen und Wider— 
wärtigen, fand, ſah man in dem erſteren ein Streben anderer Art: die 
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lebendige Form nach innewohnenden äſthetiſchen Zielen zu meiſtern, ein 
freies Schalten mit dem Erfahrungsſchatze, den die großen Meiſter der 
„Blütezeit“ angeſammelt hatten, die völlige Beherrſchung, aber auch Über—⸗ 
windung des Handwerklichen, als Virtuoſentum. Daß es dabei nicht 
ohne ſtarke Entlehnungen, „Zitate“, abging, liegt auf der Hand und hat 
die „Manieriſten“ dem ſpaͤteren Geſchmack verdächtig und widerwärtig ge— 
macht, nicht immer ganz mit Unrecht. Michelangelo iſt ihr Abgott und 
Dämon; einer der hervorragendſten unter ihnen, der große Geſchichtſchreiber 
der neueren Kunſt, Vaſari, hat ſeine Apotheoſe, wenigſtens für ſein Jahr— 
hundert, in wirkſamer Form ausgeſprochen. Hier fanden ſie das große Bei— 
ſpiel, wie lebende und tote Form rückſichtslos geiſtiger Bedeutung unter— 
geordnet, gebrochen und — umgebildet — einer ungeheuren Willenskraft 
dienſtbar gemacht wurden; das hat auf die Künſtler wie ein Rauſchtrank 
gewirkt und ſie häufig ihrer eigenen Art derart entfremdet, daß ſie als 
„Epigonen“ erſcheinen. Dieſes Streben, die natürliche Form unter be— 
ſtimmte Geſetze des Ausdrucks zu zwingen, führt in auffälligerer Weiſe als 
vorher zu einer der Großväterzeit des „Quattrocento“ mit ihrer naiven 
Entdeckerfreude an der Natur geradezu entgegengeſetzten Lehre, die ſpaͤter 
vom Barock ausgebaut wurde: die Kunſt ſei nicht eine Schülerin, ſondern 
die Lehrmeiſterin der Natur, die von ihr erſt gebaͤndigt und „gereinigt“ 
werden müſſe. Es führt auch dazu, den „ſinnreichen“ Inhalt noch ſtärker 
und vor allem bewußter als vorher zu unterſtreichen, ſo daß ſich nach beiden 
Zielen hin ein merkwürdiger Rücklauf zu den Anſchauungen des „gotiſchen“ 
Mittelalters ergibt, in den das folgende „Barock“ — ſchon in dieſem ſeinem 
urſprünglichen Schmähnamen ein reines Gegenſtück zum „Gotiſchen“ — 
noch kraͤftiger einlenkt. Freilich, ein Abgrund klafft hier dennoch; wie ſchon 
erwahnt, löſt ſich dieſe Virtuoſenkunſt, lehrhaft und geſellſchaftlich, aus den 
Banden des alten Handwerks, der Gilde; „hohe“ und „niedere“, „reine“ 
und „angewandte“ Kunſt, „Kunſt“ und „Kunſtgewerbe“ ſcheiden ſich von da 
an ſtrenge, und die Spuren dieſes Kampfes tragen auch dazu bei, dieſer unz 
ruhigen Zeit des Übergangs mitunter — für unſere Anſchauung — ein unz 
angenehm halbſchlächtiges Weſen zu verleihen. 

Das wird beſonders bei Cellini deutlich; er, von Hauſe aus Goldſchmied 
und, was nicht zu vergeſſen iſt, auch einer der beſten Medaillenmeiſter und 
Münzſtempelſchneider ſeines Zeitalters, mußte dieſen Zwieſpalt beſonders 
ſtark empfinden; der feurige Mann ſtrebt daher allenthalben über ſein ihm 
zu eng gewordenes Handwerk hinaus nach hochgeſteckten Zielen. Gerade 
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ſeine Selbſtſchilderung bezeugt, wie er ſich immer, bewußt und unbewußt, an 
einem Michelangelo mißt; als einmal der alte Meiſter ſeine Werkſtätte bes 
ſucht und eine von Cellinis Medaillen mit einem bedeutenden Worte lobt, 
hinterläßt das gerade einen Stachel in ſeiner Seele. Denn Michelangelo 
hatte mit einem ſehr bezeichnenden toskaniſchen Schulausdruck geſagt, die 
„ſchoͤne Zeichnung“ (bel disegno) dieſer Werklein ſei derart, daß ſie, im 
Großen ausgeführt, die Welt in Erſtaunen ſetzen müßte — und darauf 
kam es ja dem „Virtuoſen“ an. Cellini ſtrebt von da an noch mehr nach 
dieſem „Großen“, das ſchon von ſeiner Zeit, und dann noch mehr vom Barock, 
auch unmittelbar in das räum liche Daſein geſetzt wurde. Seine faſt über, 
lebensgroßen Silberſtatuen antiker Gottheiten, von denen nur der Jupiter 
für Franz J. ausgeführt wurde, find ein ſprechendes Zeugnis dafür. Devs 
gleichen iſt nun auch an ſeiner Saliera ſehr merklich. Die Geſtalten der 
beiden Verkörperungen von Erde und Meer, in antiker Goͤttergeſtalt als 
Tellus und Neptun gebildet und hier als Spender der beiden für den Tiſch 
der Menſchen wichtigſten Gewürze erſcheinend, wachſen mächtig und bedeu— 
tungsvoll über das kleine, unruhige, in jedem Sinne bunte Beiwerk hinaus; 
ſie beſtimmen in ihrem ebenmaͤßigen Goldglanz den erſten und weſentlichen 
Eindruck des Ganzen. Das menſchliche Gewächs erſcheint, in beiden Ge— 
ſchlechtern, zu idealer Höhe, über alles zeitliche und wirkliche Daſein erhoben, 
fern von allem zufälligen Modell, in vollkommener Nacktheit, als Apotheoſe 
des „Aktes“, hier männliche Kraft, dort weibliche Anmut, aber beides in 
völligem Gleichmaß, gereinigte und erhöhte Natur, als etwas, das dem 
Norden dieſe italieniſche „Renaiſſance“ doch immer in ihrer Kühle und 
Glätte fremd, ja unverſtändlich gemacht hat, hoͤchſtens froſtiger Nachahmung 
zugänglich war. Es iſt das „klaſſtſche“ Erbteil dieſes Volkes, das ſich ſtets 
mit älteſter Vergangenheit, über „barbariſches“ Mittelalter hinweg, eins gez 
fühlt hat und mit viel größerem Recht als jedes andere von ſich behaupten 
kann, eine „lateiniſche“ Nation zu ſein. Cellini ſagt uns ſelbſt, daß er die 
Erde fo ſchoͤn als möglich (bella e graziata) bilden wollte; es find dies Bee 
griffe, die in der von Italien ausgehenden modernen Kunſtlehre ihre große 
Rolle zu ſpielen beginnen. Das Schönheitsbild, das dieſer Zeit vorſchwebte, 
erſcheint auch deutlich ausgeprägt beſonders in dem untadeligen Körper der 
Frauengeſtalt, mit ſeinen langgeſtreckten Verhältniſſen, mit dem völlig eben⸗ 
mäßigen und dadurch etwas maskenhaft berührenden Kopf, den eine künſt— 
liche Friſur kroͤnt. In Fontainebleau traf Cellini mit dem Maler aus Bo— 
logna zuſammen, der Correggios Grazie nach Frankreich brachte und damit 
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die franzöſiſche, ohnehin wahlverwandte Kunſt auf lange hinaus beeinflußte, 
mit jenem Primaticcio, der ſich freilich als ein ſehr unbequemer Nebenbuhler 
erwies. Die ſer „Bologna“, wie ihn Cellini nennt, erinnert uns an einen 
andern des gleichen Namens, deſſen Heimat freilich das flandriſche Städt— 
chen Douay war, an jenen Giovanni Bologna, der ganz in Italien einz 
wurzelte und das Haupt der letzten großen Bildnerſchule in Florenz wurde; 
in ihm iſt jenes bei Cellini ſo ſichtbare Streben nach der ſchönen Form zur 
größten Vollkommenheit geführt und für ganz Europa vorbildlich geworden. 
Cellinis Neptun vervollſtändigt dieſes Streben nach der anderen, männlichen 
Seite hin; die Muskulatur dieſes Körpers iſt mit vollendeter Meiſterſchaft 
gegeben, und man merkt, welche Summe von Erfahrungen hier ganze 
Künſtlerfolgen in wiſſenſchaftlichem Eifer angeſammelt hatten, etwas, das 
der Norden abermals in dieſer Weiſe niemals gekannt hat. 

Dieſe beiden Figuren erheben ſich nun wie ein ſtrahlender Zwiegeſang 
über einer murmelnden Begleitung, über das Gewimmel des Kleinwerks, 
das ihre Unterlage füllt. Nur die Meerroſſe des Neptun treten bedeutender 
hervor, fie find aber auch antiker Herkunft, nicht nur in ihrer kühnen Aben—⸗ 
teuerbildung, ſondern vor allem in den Köpfen, die gleichſam die Idee des 
Pferdes ausdrücken; es iſt das keineswegs eine bloße Redeblume, denn die 
„Idee“, das Urbild, dem alle wahre und echte Kunſt nachleben ſoll, ſteht 
tatſaͤchlich im Mittelpunkt der Kunſtlehre dieſer und der folgenden eit. 
Unter den großen Figuren ſchwillt aber das Getümmel der Bewohner der 
Erde und des Meeres, von Blumen und Früchten aller Art; auffällig iſt bez 
ſonders beim Löwen, aber auch bei den Fiſchen, daß, recht im Sinne dieſes 
„Manierismus“, auf Wahrheit im Sinne der Naturaliſten gar kein An— 
ſpruch erhoben iſt; ſie ſind nicht vom lebenden Vorbild abgeleitet, ſondern 
wirklich, wie der bezeichnende italieniſche Ausdruck beſagt, „di maniera“ d. h. 
aus formelgewordener Übung, aus dem Geiſte heraus gebildet, der mit der 
Naturform ſeinen beſonderen Zwecken gemäß ſchaltet. Beſonders gilt dies 
auch von dem wunderſamen Salamander auf (einem Feuerbett, der ein urz 
altes Erbſtück aus der mittelalterlichen Naturgeſchichte iſt; der phantaſie⸗ 
begabte Knabe Cellini hat in früheſter Jugend übrigens ein Abenteuer mit 
einem ſolchen Fabeltier erlebt. Hier ſteht es zugleich als redendes Zeichen des 
Beſtellers Franz I., deſſen Lilien und Monogramme übrigens noch an ver— 
ſchiedenen Stellen erſcheinen, fo auf den Schildchen des kleinen Triumph—⸗ 
bogens neben der Tellus, der in Wirklichkeit als Behälter für den Pfeffer 
dient. 
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Es iſt dies allein ſchon eine hoͤchſt bezeichnende Stilkoſtbarkeit, ein „con- 
cetto” dieſer Zeit, die am Künſtlichen, ja am Vertrackten ſo große Freude hat. 
Man erinnert ſich der wackeren Kunſttiſchler namentlich deutſcher Spaͤt— 
renaiſſance, die ihre Schranke als Schauſeiten antiker Tempel aufbauen, in 
vitruvianiſcher Säulenordnung, und Meiſter darin ſind, den eigentlichen Ge— 
brauchszweck des Moͤbels zu verkleiden und zu verſtecken. Das iſt freilich eine 
„Antike“ ganz beſonderer Art, von der ſich der alte roͤmiſche Lehrmeiſter nichts 
hatte traͤumen laſſen; damals beginnen ſchon jene großen, für ganz Europa 
vorbildlichen und einflußreichen Lehrbücher, deren älteſtes, das des Serlio, 
ſchon in Cellinis Zeit und eben am Hofe von Fontainebleau vollendet wurde. 
Die Formen dieſer ſonderlichen Antike erſcheinen auch hier; ein Verſatzſtück, 
das von Michelangelo herkommend, dann Gemeingut der großen italieniſchen 
Denkmalkunſt wird, fällt uns ſchon hier auf: die kleinen gefeſſelten Figürchen 
an den Ecken, „prigioni“ (Gefangene) nach italieniſchem Sprachgebrauch, 
letzten Endes aus antiken Triumphweſen herſtammend. Auf dem Deckel 
dieſer monumentalen Pfefferbüchſe lagert dann eine — zugleich als Hand— 
habe dienende — nackte Frauenfigur, der eine beſtimmte Bedeutung kaum 
zuzuſchreiben iſt. Die menſchliche Geſtalt erſcheint hier als reine Zierform 
ganz im Geiſte eines Michelangelo. Sie iſt auch ein unmittelbares „Zitat“ 
aus ſeinem Werk, nichts anderes als die berühmte „Aurora“ von den Me— 
dizeergräbern in S. Lorenzo, die mit ihren Genoſſen, den übrigen Tages— 
zeiten, in zahlloſen kleinen Nachbildungen — als Vorbilder — durch die 
Künſtlerwerkſtätten verſtreut waren. Dieſe Entlehnungen ſetzen ſich auch an 
dem Sockel des Salzfaſſes fort. In dem beziehungsreichen Schmuck, der 
hier angebracht iſt, finden wir neben Geräten, die in ſinnreicher Zuſammen— 
ſtellung Ackerbau, Krieg, Schiffahrt uſw. andeuten, mit den vier Winden, 
die aus vollen Backen blaſen, auch noch die vier Tageszeiten ſelbſt, unter 
denen der „Tag“ und der „Abend“ wieder „Zitate“ aus S. Lorenzo ſind. 

Neben Neptun befinden ſich als Salzbehälter ein Schiff. Es iſt über— 
aus bezeichnend, wie deſſen Zweckform dem erfindungsreichen Künſtler gerade 
nur als Ausgangspunkt dient, und wie die tieriſche Form überall in freies 
Zierweſen übergeht, in jene „Groteske“, die in der Goldſchmiedekunſt daz 
maliger Zeit eine fo große Rolle ſpielt und auch den Norden nachhaltig bes 
einflußt hat. Michelangelos eigentümlicher „Sezeſſionsſtil“ — man geſtatte 
uns dieſes verwegene Wort —, wie er ſich an ſeinen Bauten in Florenz, 


den Entwürfen für römiſche Tore uſw. offenbart, ſteht auch hier im Hinterz 
grund. 8 
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Ganz entſprechend der Zeit, die am Hieroglyphenweſen eine oft kind— 
liche Freude hatte, die ſinnreiche „Erfindung“ — capricciosa invenzione 
nennen's die Italiener — über alles ſchaͤtzte, iſt hier ſehr viel in das Werkchen 
„hineingeheimnißt“; abermals im Grunde ein Erbteil vom Mittelalter her, 
das ſich immer ſchärfer und eigentümlicher ausprägt, „der Dichtung Schleier 
aus der Hand der Wahrheit“ nehmend, wie noch Goethe mit einer bewußten 
oder unbewußten Umſchreibung eines Dante-Verſes geſagt hat. Wir haben 
es aus Cellinis eigenem Munde, daß Literaten an dem erſten Gedanken zu 
ſeinem Salzfaß beteiligt waren, ſie ſtellen dem Künſtler die Aufgabe; es iſt 
aber auch unterhaltend und lehrreich, wie er ſich, mit einer Vorausnahme 
des Goetheſchen „Bilde, Künſtler, rede nicht“, dieſe Anſprüche vom Leibe zu 
halten weiß. An bedeutenden Sinnbildern fehlt es in dem ausgeführten Werk 
wahrhaftig nicht, und der Künſtler iſt dem Geſchmack ſeiner Zeit ſehr weit 
entgegengekommen. Schon die Gebärde der „nährenden“ Erde, wie die des 
„laut aufrauſchenden“ Meeres zählen hierher. Ein beſonders künſtlichen Zug 
hebt Cellini ſelbſt mit beſonderem Nachdruck hervor: die Kreuzung der Beine 
beider Figuren ſoll das Ineinandergreifen von Meer und Land verſinnbild— 
lichen; an ſich ein recht froſtiger und gezwungener Gedanke, der übrigens in 
der Form ſelbſt kaum mitſpricht und lediglich von außen hereingetragen iſt 
wohl aber der ſo ſtark mit Begriffen, den „concetti“, ſpielenden Dichtung 
ſeiner Zeit entſpricht. Es iſt bekannt, wie ſich dieſes barocke Weſen im „ge— 
zierten Stil“ der weiteren Entwicklung Geſamteuropas mächtig erweiſt, und 
wie deutlich es noch bei einem Shakeſpeare iſt. 

Aber das ſind alles Strömungen, die gerade nur die Oberfläche kräuſeln 
und mit dem Kunſtwerk ſelbſt als ſolchem nur rein äußerlich zu tun haben 
Fragen wir nun endlich, wo die künſtleriſche Perſönlichkeit ſelbſt ſteckt, wo ſie 
am ſtärkſten ſich ausdrückt, ſo iſt freilich gerade bei einem Künſtler des 
„Manierismus“ die Antwort nicht ganz leicht, da das Eigene, Perſönliche 
bei ihm recht ſchwer aus dem Geſamtbild ſeiner Zeit herauszuſchälen iſt. 

Wir haben ſchon früher geſagt, daß ein bedeutender Teil des künſtle⸗ 
riſchen Wertes im Handwerk, im untadeligen und meiſterlichen Handwerk 
liegt; was er konnte, hat der Goldſchmied Cellini wie kein zweiter durch 
Tat und Lehre bewieſen. Meiſterhaft iſt die Treibarbeit aus freier Hand, 
die keine Spur von Hemmung oder Rückſtaͤnden aufweiſt, meiſterhaft die 
Modellierung der nackten Korper, die Behandlung der lebendig atmenden 
Oberfläche, die ſich faſt noch mehr als dem Auge der „ſehenden Hand“ er— 
ſchließt. Die Schoͤpferkraft wird hier wirklich nach einem anderen Wort 
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Goethes „in den Fingerſpitzen“ bildend. Vollendete Kunſt liegt auch in 
der Art, wie die beiden nackten Korper, in reinem Goldton leuchtend, ſich 
über das bunte Kleinwerk hinausheben. Künſtleriſch erwogen iſt das 
Linienſpiel ihres Umriſſes, das die Form des ganzen Gerätes beſtimmt, als 
eigenſtes Eigentum des Künſtlers ſelbſt; überall wird das Streben nach 
der „hohen Kunſt“ deutlich, ein dem Südländer im Blute liegender Zug 
nach dem Denkmalhaften, nach dem Überwiegen des Menſchenkörpers, in 
deſſen ebenmäßigem Bau aller Ausdruck liegt, über die Zierform. Ein 
deutſcher Goldſchmied hätte die Aufgabe gewiß ganz anders gelöſt, nicht 
das Menſchengewächs über dieſe Zierform ſo deutlich hinausgehoben, wäre 
eher umgekehrt verfahren. Nicht umſonſt hatten ſich die künſtleriſchen Vor— 
fahren Cellinis ſeit langer Zeit um Dinge wie Proportion und Anatomie 
bemüht, Dinge, die dem Norden noch lange unverſtändlich und fern ge— 
blieben ſind. Südlicher Art, aber zugleich dem perſoͤnlichſten Empfinden 
des Künſtlers entſpringend, iſt endlich der Linienrhythmus des Ganzen; 
am auffälligſten in der Geſtalt der Erde, deren ſtarkes Rückwärtslehnen 
wiederholt als unnatürlich und unbegründet getadelt worden iff. Es iff 
auch wirklich nicht „natürlich“, ſondern „künſtlich“, wenn man will, „kunſt— 
gemäß“, jedenfalls dem, was dieſe Zeit und vor allem dieſer Künſtler 
ausdrücken wollte, ganz angemeſſen. Eine gewiſſe Haltung der Geſamt— 
erſcheinung, das Ausladen des ganzen Geräts nach oben, nicht in Zierz 
formen, ſondern in der menſchlichen Figur, die hier ihre Stelle vertritt, ift 
beabſichtigt. Wieder löſt ſich die Geſtalt Michelangelos, als des „Dämons“ 
italieniſcher Kunſt, aus dem Schatten; er hat zuerſt das große Beiſpiel der 
Unterordnung, ja Vergewaltigung menſchlicher Bildung, körperlichen Gleich— 
gewichts unter und durch den Ausdruck gegeben. Aus ſeinem Kreiſe ſtammt 
ſchließlich auch der merkwürdige Gedanke der „Schönheitslinie“, der „linea 
serpentinata“ in Schlangen- oder Flammenform, der lange nachgewirkt hat 
und abermals wie ein Rücklauf nach jenem „gotiſchen“ Mittelalter erſcheint, 
mit dem die „Renaiſſance“ gerade in ihrer ſpaͤteren Entwicklung durch ſo 
viele Fäden verknüpft iff. Jedenfalls hat aber Benvenuto Cellini mit 
ſeinem Salzfaß ein Werk geſchaffen, in dem das, was ſeine Zeit und er 
ſelbſt angeſtrebt und erreicht hat, vollkommen, in Handwerk wie in Kunſt, 
zum Ausdruck gelangt iſt. Wie ſagt doch Goethe, mit dem wir hier am 
angemeſſenſten ſchließen, in einem Altersbriefe? „Es iſt nichts ſchwerer als 
ein Individuum zu ſchildern, welches Verdienſte in ſich hegt, die dem All— 
gemeinen angehören.“ (19219 
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Eine Frauenbüſte 
der italieniſchen Frührenaiſſance 


Die Frauenbüſte, von der hier die Rede ſein ſoll, iſt nach übereinſtimmen—⸗ 
dem Urteil eines der anmutigſten und anziehendſten Werke italieniſcher Früh— 
renaiſſance, das ſich diesſeits der Alpen befindet, und eine Zierde des vor— 
maligen Wiener Hofmuſeums; kaum daß ihr die durch Bodes unermüdliche 
Tätigkeit geſchaffene und um ſo viel reichere Berliner Sammlung etwas in 
ſeiner beſonderen Art Gleichwertiges entgegenſetzen kann. Auch ſie gehört 
zum alten Kunſtbeſitz des vornehmſten Sammlergeſchlechtes der Welt; ſchon 
1659 taucht fie in der damals ſchon in aller Welt berühmten, zumeiſt in den 
Niederlanden zuſammengebrachten Sammlung des Erzherzogs Leopold 
Wilhelm auf, freilich unter einer ſeltſamen Bezeichnung. Denn es kann 
keinem Zweifel unterliegen, daß ſie — auch die genau angegebenen Maße 
beſtätigen es — in dem Bildnis einer „engliſchen Frauen“ mit einer geſtrickten 
Goldhaube wiederzuerkennen iff; in dieſem Umkreis namentlich hat wohl die 
Erinnerung an die vielen engliſchen Frauenbildniſſe von Holbeins Zeiten 
an mit ſolchem — wenn auch recht verſchiedenem — Kopfputz eingewirkt. 

Die Büſte hat eine zahlreiche Verwandtſchaft — vielleicht ſogar mehr als 
im bildlichen Sinne — aufzuweiſen; man hat in einer ganzen Anzahl dieſer 
nach Vorwurf und Auffaſſung durchaus übereinſtimmenden Stücke ſogar ein 
und dieſelbe Perſon zu entdecken geglaubt: nämlich die jugendliche Prinzeſſin 
von Neapel, Beatrice von Aragon ( 1508), als Gemahlin des Humaniſten— 
königs von Ungarn, Matthias Corvinus, zu einer gewiſſen Berühmtheit ge— 
langt, die ſie aus ſich ſelbſt heraus ſchwerlich erreicht haͤtte. Eine dieſer 
Büſten — ſie befindet ſich in Pariſer Privatbeſitz — iſt mit ihrem Namen 
bezeichnet; gerade deren Geſichtsformen zeigen aber deutlich, daß ſie mit den 
übrigen, vor allem mit der Wiener Büſte, nur gewaltſam zuſammengebracht 
werden kann. Im übrigen handelt es ſich uns hier nicht um das biographiſche 
Weſen einer an ſich ziemlich unbedeutenden Perſönlichkeit, ſondern um ganz 
andere Dinge. 

Was uns hier angeht, iſt einzig und allein der Künſtler, nicht mehr, 
aber auch nicht weniger: der Künſtler, wie er aus dieſem beſtimmten Werke 
zu uns ſpricht. Kunſt iſt ja wirklich Sprache, als Ausdruck ſowohl wie als 
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Mitteilung; es fragt ſich freilich, ob wir aus der Mundart heraus, die wir 
heute ſprechen, uns immer mit einem Alteren, deſſen Satzgefüge und Worte 
eine ganz andere Färbung haben können, ohne weiteres verſtändigen koͤnnen, 
und ob wir nicht gelegentlich aneinander vorbeireden: eine Erſcheinung, die 
uns in kunſtgeſchichtlichen Darſtellungen auf Schritt und Tritt begegnet. 

Mit genialem Blick hat nun zuerſt Bode (chon vor geraumer Zeit die 
Perſönlichkeit des Urhebers dieſer Büſte erkannt und umriſſen, auf urſprüng—⸗ 
lich noch ziemlich lückenhaften geſchichtlichen Unterlagen, die nach Urbino, 
Südfrankreich, Süditalien wieſen. Er ſchloß, daß es ſich um einen längſt als 
Medailleur bekannten Bildner dalmatiniſcher Herkunft handeln müſſe, jenen 
„Schiavone“ Francesco, der aus Zara ſtammte und den Familiennamen 
Laurana geführt hat; vermutlich einen Verwandten jenes berühmten Bau— 
meiſters Luciano Laurana, der den ſchönen Herzogspalaſt von Urbino erz 
richtete. Er mag um 1425 geboren ſein und iſt um die Jahrhundertwende 
in jener alten Papſtſtadt Avignon geſtorben, die als Brennpunkt der italie⸗ 
niſch-franzöſiſchen Kunſtbeziehungen längſt eine wichtige Rolle innehatte. 
Außer in Südfrankreich war er aber auch in dem Königreich Neapel und 
Sizilien tätig; in einer kleinen ſiziliſchen Landſtadt (Noto) befindet ſich als 
einziges bezeichnetes Werk ſeiner Hand eine Madonnenſtatue von 1471 datiert, 
die die urkundliche Beſtätigung von Bodes ſcharfſinnigen Feſtſtellungen in 
ſchoͤnſter Weiſe erbracht hat; fo vollſtaͤndig ſtimmt ihr Kopf mit der Reihe 
anderer Frauenbüſten in allen möglichen europäiſchen Sammlungen überein, 
daß man in ihm ein Geſchwiſterkind — im eigentlichſten Sinne — von jenen 
zu ſehen verſucht iſt. Unter ihnen iff die Wiener Büſte zweifellos die vorz 
nehmſte und lebendigſte; nicht einmal die viel berühmtere in Berlin, die man 
lange, auf Vaſaris Zeugnis geſtützt, für ein Bildnis einer Angehörigen des 
bekannten Florentiner Geſchlechtes der Strozzi und ein Werk des Deſiderio 
von Settignano angeſehen hat, reicht ganz an ſie hinan. 

Das liegt nicht nur in inneren Vorzügen, ſondern zum Teil auch ſchon 
in ihrer äußeren Erſcheinung begründet. Während die Berliner „Marietta“ 
in der üblichen Form der Quattrocentobüſte, nach unten geradlinig und weit 
ausladend abgeſchnitten erſcheint, auch auf einem reichverzierten Sockel ruht, 
der durch ſeine Schwere die Wirkung des Ganzen nicht unerheblich mindert, 
iſt die Wiener Büſte ganz anders durchgeführt; fie war mit ihrem eigen— 
tümlich im Oval verlaufenden unteren Abſchluß zweifellos zur Aufſtellung 
vor einer jener runden Niſchen beſtimmt, die in jener Zeit als Hintergrund 
für derlei Büſten beliebt waren. Die Wirkung unſeres Stückes beruht außer 
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auf der überaus zarten Formenbehandlung auf feiner alten Bemalung, die — 
es iſt das bekanntlich eine Seltenheit — hier im ganzen noch wohl erhalten 
geblieben iſt. Der zartgelbliche Ton des (ſtark geglaͤtteten) Marmors gibt die 
Grundlage des Fleiſchtons her, ja man meint zuweilen noch bei beſonders 
guter Beleuchtung eine leiſe Wangenrötung wahrzunehmen. Augenränder, 
Lippen, Naſenloͤcher erſcheinen in feinem Rot, die Augenſterne und die hoch 
und ausdrucksvoll geſchwungenen Brauen — übrigens wohl nach damaligem 
Zeitgebrauch künſtlich gezogen — ſtehen, mit dunkelbrauner Farbe angegeben, 
in einem reizvollen Gegenſatz zu dem goldblonden Haar, das in ſchwerer 
Fülle das Oval des Geſichts einrahmt und, wieder einer künſtlichen Mode 
damaliger Zeit folgend, die rein gewölbte Stirn freiläßt. Ein kleines 
Löchlein in deren Mitte bezeichnet den Ort eines einſtens hier angebrachten 
Schmuckſtückchens, etwa einer Perle — ſchon Dante ſpricht von der perla in 
bianca fronte, Par. III, 14 —, die dem Ganzen einen weiteren unſäglichen 
Reiz verliehen haben mag, wenn wir uns auch darüber nicht täuſchen wollen, 
daß es ein Reiz ſehr ſtofflicher Art war. (Die einſt wohl aufgemalte Trag— 
ſchnur iff verſchwunden; die Sache ſelbſt ſteht uns durch eine Reihe ans 
mutiger Frauenbildniſſe dieſer Zeit vor Augen. Ein Schmuckſtück war 
übrigens auch auf der Bruſt der Berliner „Marietta“ eingefügt.) 

Einen weiteren Reiz der Wiener Büſte bildet das nußbraune, mit breiter 
goldener Borte eingefaßte Netzhäubchen, das den Hinterkopf bedeckt; das 
Miedergewand, aus deſſen Knappheit die jugendlichen Formen ſich ſtraff ab— 
heben, erſcheint heute, nachdem ein haͤßlicher dicker Dlanftrich entfernt worden 
iff, mit den Reſten ſeiner alten Muſterung (Grünblau mit wagrecht laufenz 
den dunklen Streifen); unter ihm kommt, durch zarte Strichelung ſtoff— 
lich bezeichnet, ein feines Hemd zum Vorſchein, deſſen breiter Ausſchnitt den 
ſchoͤnen, von einer Venuslinie bezeichneten Hals und den Anſatz des Buſens 
freiläßt. 

Dieſer zarten maleriſchen Geſamthaltung entſpricht die Behandlung der 
körperlichen Form. Die feine Nackenlinie in der Seitenanſicht, die Modellie— 
rung von Bruſt, Hals, Wangen, von Kinn und Stirn, die ſich nur der 
„ſehenden“ Hand völlig erſchließt, alle dieſe Formteile erhalten noch eine bez 
ſondere Armut durch die eigentümliche — bekanntlich im Leben oft zu bez 
obachtende — Ungleichheit beider Geſichtshälften; das rechte Auge hat 
andern Schnitt und ſteht auch etwas hoͤher als das linke, und dasſelbe läßt 
ſich an dem rechten Teil der Oberlippe bemerken. Was den Beſchauer aber 
beſonders, in einer Weiſe, über die er ſich zunächſt ſchwer Rechenſchaft geben 
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kann, feffelt, iff der ganz ſeltſame, unter halb geſenkten Lidern der etwas 
ſchiefgeſtellten Augen ſich hervorſtehlende Blick von oben herab, der nur 
zum Teile aus der ſchon erwähnten, damals ſehr beliebten, Aufſtellung folder 
Büſten in betraͤchtlicher Höhe erklärbar iſt. Er verleiht dieſem zarten jugend⸗ 
lichen Mädchengeſicht einen eigenen Zug von Spröde und Schnippiſchtun, 
der im Profil beſonders merkbar wird. Dieſe junge Dame vermag dem 
aufmerkſamen Beſchauer gelegentlich recht unbequeme und unangenehme 
Dinge zu ſagen. Abgeſehen von dieſem Anflug einer „maldicenza“, die 
damals in Florenz ihre feinſten Blüten getrieben hat, wird er ſich vielleicht noch 
auf andere Weiſe in jene Renaiſſance zurückverſetzt fühlen, deren „äſthetiſcher 
Immoralismus“ uns Deutſchen zuerſt durch Heinſe nahegebracht worden 
iſt, in jene Zeit, hinter deren aufs höchſte verfeinerten Kultur, in leidenſchaft— 
licher Bejahung des Einzelwillens, ſich Abgründe auftun, in denen Gift 
phiolen, Dolche und andere unheimliche Dinge glitzern: alles das, namentlich 
in der Frühzeit, noch mit einem an die wohlbekannte unſchuldige Grauſam— 
keit des Kindesalters erinnernden ungehemmten Ausleben. 

Trotz des großen Reizes dieſer Büſte, der unleugbar vorhanden iſt und 
auch von allen Beſchauern empfunden wurde, müſſen wir uns doch fragen, 
ob dieſer Reiz weſentlich auf rein künſtleriſchen Eigenſchaften, mithin auf 
dem Ausdruck eines ſtarken Künſtlerweſens beruht; und da ergibt ſich 
manches der Überlegung Werte. 

Das Werk Lauranas umfaßt eine auffallend ſtattliche Zahl von Frauen— 
büſten — es find deren bisher etwa acht bekannt — ſowie von ganz eigen— 
tümlichen, durchaus verwandten Erzeugniſſen, den ſogenannten „Masken“, 
die bis auf ein Stück (in Berlin, das übrigens die gleiche Herkunft haben 
dürfte) ſich ſämtlich in ſüdfranzöſiſchen Ortsmuſeen vorfinden. Es ſind das 
ſeltſame lebensgroße Halbbüſten, die reliefartig bloß Geſicht (ohne Hinterkopf) 
und halben Hals junger Frauenweſen zeigen, alle im gleichen, mit den Büſten 
vollſtändig übereinkommenden, nur leiſe einzelartig abgewandelten Gepräge 
und mit demſelben eigentümlichen, unter halbgeſenkten Lidern hervorbrechen— 
den Blick. Namentlich dieſer letzte Umſtand hat (zumal bei der jetzt fehlenden 
Bemalung) dazu verleitet, in ihnen, einem Brauche gemäß, der in der 
italieniſchen Kunſt dieſer Zeit auffällig genug iſt, Totenmasken ſehen zu 
wollen; das iſt aber gewiß irrig und konnte hoͤchſtens bei der (chon 1472 ge⸗ 
ſtorbenen (auch antikiſcherweiſe als „diva“ bezeichneten) Battiſta Sforza, 
Herzogin von Urbino, zutreffen, die auch ſonſt in ihrer reiferen Frauenart 
aus der Reihe fällt. 
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Abb. 9 F. Laurana / Frauenbuͤſte 


4 


8 1 
We Gil — 


Eine andere Erklaͤrung, die man verſucht hat, erſcheint weit annehm— 
barer. Darnach würde es ſich um Probeſtücke handeln, die eine geſuchte 
und in Mode gekommene Werkſtatt gleichſam als Warenmuſter ausgeſchickt 
hat; ein Brauch, der nicht vereinzelt daſteht und in der viel jüngern Werk— 
ſtatt des Giambologna — hier find es die ſogenannten Cavallini, Muſter⸗ 
ſtücke der von den Höfen ganz Europas eifrig geſuchten neuen Reiterbild— 
niſſe — auffällig genug hervortritt. Dies führt uns aber zugleich einen 
Schritt weiter in dem Verſtändnis der ganzen merkwürdigen und in ſich ſo 
gleichartigen Gruppe. 

Das Frauenbildnis — man denke nur an die früh auftretenden Reihen 
„ſchoͤner Frauen“, als Klaſſe, in den italieniſchen Medaillen und aͤhnlichem, 
bis auf Winterhalters einſt berühmte „Schönheitsgalerie“ herab — hat 
einen, faſt möchte man ſagen angeborenen Zug zum „Typiſchen“, zu der 
gereinigten und verſchöͤnerten Natur, der im Werkſtattbrauch des 17. und 
18. Jahrhunderts ebenſo in der Tat hervortritt, wie er in den Vorſchriften 
der Kunſtlehre dieſer Zeit feſt umſchrieben erſcheint. Es handelt ſich dabei 
um die Stilifierung beſtimmter Einzelheiten, wie der Geſamterſcheinung 
überhaupt, alſo recht eigentlich um das, was die ſpaͤteren Italiener das 
„far di maniera“ nannten. 

Die heikle Frage nach Weſen und Wert eines Kunſtwerkes ſtellt ſich 
uns hier in den Weg. Laurana iſt ſicher kein großer Künſtler von ſtark 
ausgeprägter Eigenart geweſen; ſeine Alterswerke in Südfrankreich, an 
denen er freilich plumpen Geſellenhänden einen überaus großen Anteil einz 
geraͤumt hat, ſtehen künſtleriſch ſehr tief und laſſen ihn kaum als mehr denn 
einen betriebſamen Unternehmer und Zunftmeiſter erſcheinen. Wie ſehr die 
kunſtgeſchichtliche Forſchung Blick und Maß für das Weſentliche verloren 
hat, zeigt der ſeltſame Umſtand, daß man einem ſolchen Meiſter in neueſter 
Zeit gleich zwei dickleibige Monographien — die einem Michelangelo oder 
Dürer angemeſſen waͤren — widmen zu dürfen glaubte. Und doch iſt 
dieſem nichts weniger als ſchoͤpferiſch veranlagten Manne mindeſtens einz 
mal im Leben ein Werk gelungen, von dem er dann gezehrt hat, wie auch 
einem ſonſt ſchwachen Dichter einmal ein höchſter ſchöpferiſcher Ausdruck 
vergönnt fein kann; iff doch aus einem langweilig endloſen Romane 
Prévoſts einzig die unſterbliche Novelle der Manon Lescaut übriggeblieben. 
Das iſt in unſerem Falle die Wiener Büſte, unter ihren zahlreichen 
Schweſtern die vollkommenſte. Aber wir dürfen uns auch hier nicht 
täuſchen, daß, wie ſchon erwähnt, der äußere ſtoffliche Reiz in der Bemalung 
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wie in einer hoͤchſt bezeichnenden Einzelheit, dem heute fehlenden Schmuck 
ſtück, ſo ſtark ſich äußernd, den inneren, eigentlichen künſtleriſchen Wert ſtark 
überſteigt, daß der Duft der Umwelt und des Alters dieſes Stück für uns 
leicht auf eine hohere Stufe hebt, als ihm von ſich aus zukommt. Man 
mag in einem viel älteren Werk eine Gleichung finden. Im Pariſer 
Muſeum ſteht die höchſt merkwürdige Büſte einer altiberiſchen Fürſtin oder 
Prieſterin aus Elche; der Gegenſatz zwiſchen ihrem barbariſch reichen Kopf— 
ſchmuck und dem altertümlich ſtrengen, gleichſam nur in Umriſſen geſchauten 
Geſichte drängen den modernen, ganz anders eingeſtellten Beſchauer, nament— 
lich den Künſtler, zunächſt zu einem äſthetiſchen Urteil, das alles, was die 
Seele jenes alten, ganz handwerkmäßig verfahrenden Bildners bewegt 
haben kann, weit überfliegt. Es iſt kein Paradoxon, daß in dieſem Falle 
der moderne Menſch der Künſtler iſt, nicht der urſprüngliche Verfertiger. 
So kraß liegt nun der Fall bei dem viel jüngeren und uns um fo viel näher— 
ſtehenden Laurana freilich nicht; aber etwas bleibt doch davon beſtehen. Wie 
Jakob Burckhardt in einer berühmt gewordenen Stelle ſeines „Cicerone“ 
von Peruginos Frauenköpfen geſagt hat, es müſſe in deſſen Leben einen 
göttlichen Augenblick gegeben haben, da ihm zum erſten Male die holdeſte 
Form aufging, die er dann, unendlich abwandelnd, nur ſelten wieder er— 
reicht habe, ſo trifft das gleiche auf unſern Künſtler zu, der ſich freilich mit 
dem umbriſchen Meiſter nicht entfernt meſſen kann. Es iſt ſo kennzeichnend 
als möglich, daß dieſer feine Frauentypus auch in ſeiner Madonna von 
Noto, ſeinem einzigen äußerlich beglaubigten Werk, auftaucht. Bei allem 
Genuß, den uns die anmutige Büſte bereitet, dürfen wir doch nicht vers 
geſſen, daß es ſich hier mehr um das Kunſtwerk als Eindruck denn um 
das handelt, was das Kunſtwerk — als Ausdruck, als geformte Sprache 
einer künſtleriſch bedeutenden Perſönlichkeit — erſt zu einem ſolchen wirk— 
lich und weſentlich zu machen imſtande iſt. (19229 
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Fünf italieniſche Bronzen 


Die ſchonen Erzſtatuetten, die im Nachfolgenden vorgeführt werden, find 
mit Abſicht von einem doppelten Geſichtspunkt her ausgewählt. Sie ſind 
an ſich Seltenheiten erſten Ranges, ja einzig daſtehende Stücke, ſchon des⸗ 
halb, weil ſie mit einer einzigen Ausnahme — etwas, das in dieſem Be— 
reich, trotz der eifrigen Hingabe, mit der man es erforſcht hat, nicht häufig 
vorkommt — innerlich und äußerlich als Werke anſehnlicher Künſtler ſicher 
beglaubigt ſind; dann geben ſie aber auch ein Bild der unvergleichlichen 
Wiener Bronzenſammlung, unvergleichlich deshalb, weil ſie, nicht nur um 
der künſtleriſchen und techniſchen Beſchaffenheit ihrer Stücke willen, ſon— 
dern vor allem ihrer geſchichtlichen Herkunft nach die erſte, älteſte und vorz 
nehmſte ihrer Art iſt. Wie das Wiener Muſeum — was bis heute wenig 
gekannt und gewürdigt iſt — nicht nur die älteſte graphiſche Sammlung 
(in den Ambraſer Klebebaͤnden des Erzherzogs Ferdinand von Tirol + 1596) 
beſitzt, ſondern auch die älteſte, eben wieder an einzigen Stücken reichſte 
Sammlung alter Muſikinſtrumente (deren Grundſtock abermals in das 
16. Jahrhundert zurückreicht und ſchon urſprünglich muſeal angelegt 
war), ſo enthält auch die Bronzenſammlung Stücke, die ſich auf Lieb— 
haberſtudios des 16., ja des 15. Jahrhunderts zurückführen laſſen; ihrem 
Geſamtweſen nach iſt ſie eine Schöpfung des 17. Jahrhunderts, das 
ſchon frühe durch bildliche und ſchriftliche Aufzeichnung (darunter die be— 
rühmten Galeriebilder des jüngeren Teniers) feſtgehaltene Kabinett eines 
der hervorragendſten fürſtlichen Sammler, des Erzherzogs Leopold Wil— 
helm, Statthalters der Niederlande und des eigentlichen Begründers 
der berühmten Wiener Galerie. 

Ein ſolches einzig daſtehendes Stück iſt nun ſchon der Bellerophon, 
den Pegaſus bändigend, nicht nur ſeinem äußerſt ſeltenen Vorwurf nach. 
Auf der Unterſeite der Standfläche — alſo an einem ſehr verſteckten Orte, 
und deshalb bis in neueſte Zeit überſehen — haben ſich ſowohl der ent— 
werfende als der aus führende Meiſter genannt: Expressit me Bert- 
tholdus, confla vit Adrianus, ein ganz vereinzelter Fall. Beide find Florenz 
tiner: jener Bertoldo (+ 1491) nicht nur durch (eine äußere Lebensſtellung 
als Kunſtwart der mediceiſchen Antikenſammlung ſehr bemerkenswert, ſon— 
dern auch als Künſtler erheblich, von ſeinem Lehrer Donatello zu ſeinem 
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Schüler Michelangelo die Brücke ſchlagend; Adriano, dev (pater auch nach 
dem deutſchen Norden gekommen iſt, einer der namhafteſten Gießer ſeiner 
Zeit. Nicht weniger merkwürdig als dieſes Urſprungszeugnis iſt die wei— 
tere Geſchichte des Stückes. Es läßt ſich in einer berühmten oberitalieniſchen 
Liebhaberſammlung des 16. Jahrhunderts nachweiſen, in Casa Capella in 
Padua. Dort hat es zu Beginn dieſes Jahrhunderts ein feiner venezianiſcher 
Kunſtfreund aus edlem Hauſe, Mare Anton Michiel, in ſeinen merkwür— 
digen, lange namenlos gebliebenen Aufzeichnungen beſchrieben, die gerade 
in den unſäglich reichen Beſtand an kleinen Kunſtwerken ſolcher Art in Vez 
nedig und ſeinem Gebiet einen einzig daſtehenden Einblick gewähren. Wie 
unſer Stück nach Wien gekommen iſt, liegt im Dunkeln; es taucht hier in 
der Antikenſammlung auf, aus der es erſt in den achtziger Jahren des vorigen 
Jahrhunderts hervorgeholt wurde. Auch das iſt bezeichnend für dieſes ganze 
Gebiet, das erſt vornehmlich durch einen Mann wie Wilhelm v. Bode zu— 
gänglich und urbar gemacht worden iſt. 

Die zweite, etwas jüngere Gruppe des Herkules und Antaͤus aus der 
Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert, iſt erſt in neueſter Zeit dem aus— 
gezeichneten oberitalieniſchen Künſtler, der ſie geſchaffen hat, zurückgegeben 
worden; von ihm bewahren merkwürdigerweiſe gerade die Sammlungen 
Wiens die meiſten und beſten Werke. Es iſt Pier Jacopo Ala ri, der ſich ſelbſt 
mit einem vielſagenden Beinamen „L'Antico“ nannte — ſo wie ein anderer 
Zeitgenoſſe ähnlicher Richtung ſich bis heute unter dem ſcheinbar gegenſätz— 
lichen Decknamen „II Moderno“ verbirgt. In Mantua ſeßhaft, hat er lange 
ins 16. Jahrhundert hineingelebt — er ſtarb erſt 1528 —, gehört aber ſeiner 
Stilweiſe nach ganz ins Quattrocento. Seinem programmatiſchen Namen 
getreu, hat er ſich nicht nur in antike Form merkwürdig eingelebt, ſondern 
vor allem auch die damals ſoviel begehrten kleinen Nachbildungen nach be— 
rühmten alten Kunſtwerken angefertigt und in ſeiner Werkſtatt vorrätig gez 
halten. Er ſtand in Dienſten der Markgräfin von Mantua, jener Iſabella 
d'Eſte, die aus dem berühmten alten Sammlergeſchlecht von Ferrara ſtammt 
und ſich ihr Studio im altersgrauen Schloß von Mantua von den bedeu— 
tendſten Künſtlern ihrer Zeit ausſchmücken ließ. Antico nennt das Werklein 
in einem Briefe von 1519 mit einer faſt ſelbſtverſtändlichen Naivität die 
„beſte Antike“, die er unter ſeinen Formen beſitze; eine in der Sammler— 
geſchichte faſt einzig daſtehende Sache iſt es aber, daß unſer Stück — aber⸗ 
mals an der Unterſeite der Standplatte — die ſorgfältig eingeſchnittene Bez 
ſitzermarke der Markgräfin Iſabella ſelber trägt. Nach dem Ausſterben des 
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Hauſes Gonzaga wurden deſſen Kunſtſchätze im mantuaniſchen Erbfolgekrieg 
(1628 bis 1631) geplündert und zerſtreut; unſer Stück kam, wie vieles anz 
dere, vermutlich auf dem Umwege über England, durch die unſagbar reichen 
Sammlungen des unglücklichen Königs Karl J. (der den mantuaniſchen 
Kunſtbeſitz an ſich gebracht hat), in die Hände Erzherzog Leopold Wilhelms 
in den Niederlanden, der das Freiwerden des fürſtlichen Kunſtbeſitzes nach 
der engliſchen Revolution voll auszunützen verſtanden hatte, und ſchließlich 
nach Wien. 

Aus einer hervorragenden alten Sammlung ſtammt auch unſere dritte 
Bronze, die Venus mit den ſilbernen Füßen; ſie taucht zuerſt im Beſitze 
des berühmten Kardinals Granvella auf, der als Miniſter Karls V. und 
Philipps II. (1517 bis 1588) eine fo große Rolle geſpielt hat und in (einer 
burgundiſchen Heimat als Biſchof von Befancon geſtorben iſt. Einen Teil 
ſeiner Schätze hat Rudolf II. für (eine berühmte Prager Kunſtkammer ge—⸗ 
kauft, die 1648 dann von den Schweden geplündert und entführt wurde. 
Unſer Stück iſt in dem Verkaufsangebot von Granvellas Neffen genau 
beſchrieben; der ſilberne Sockel, auf dem es ſteht, trägt auch das Be— 
ſchauzeichen der Stadt Beſanson, etwa aus der Mitte des 16. Jahr—⸗ 
hunderts. Es hat ohne Zweifel ſchon damals als antik gegolten; den 
Schweden iſt es jedenfalls entgangen und muß ſchon früh nach Wien 
gelangt ſein; hier hat es ſich, was für dieſes Gebiet abermals ſehr be— 
zeichnend iſt, bis in die allerjüngſte Zeit in der Antikenſammlung befunden. 
Ein beſtimmter Künſtlername läßt ſich bis jetzt nicht nennen. 

Die zwei letzten Figuren ſind inſchriftlich beglaubigte Werke des Gio— 
vanni Bologna, jenes Niederländers, der, in Italien ſeßhaft geworden, 
die florentiniſche Bronzeplaſtik ebenſo abſchließt, wie fie von Ghiberti und 
Donatello begonnen worden iſt. Die eine iſt eine Wiederholung im kleinen 
nach dem berühmten fliegenden Merkur — jetzt in der ſtädtiſchen Sammlung 
von Florenz —, die andere, die badende „Venus“, erſcheint ſchon in jenen 
Liſten echter Erzeugniſſe von Bolognas Hand, die die große Werkſtätte des 
Künſtlers einem wenig lautern Wettbewerb gegenüber aufzuſtellen bemüßigt 
war. Eine beſondere Stellung nehmen ſie dadurch ein, daß ſie vom Künſtler 
ſelbſt — wie ſchon ſein Freund, der florentiniſche Kunſtſchriftſteller Raffael 
Borghini berichtet — mit beſonderer Sorgfalt hergeſtellt und nach Wien 
geſendet worden ſind, um Kaiſer Maximilian II. „ſeine Hand zu weiſen“; 
dieſer, als Kunſtfreund nicht weniger bedeutend als ſeine Brüder Ferdinand 
von Tirol und Karl von Steiermark, hegte in den ſechziger Jahren des 
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16. Jahrhunderts die Abſicht, Bologna, der damals ſchon die Welt mit ſeinem 
Rufe zu erfüllen begonnen hatte, in ſeine Dienſte zu ziehen. 

Der Stammbaum aller dieſer ſchönen Bronzen iſt demnach anſehnlich 
genug, eine Art Adelsbrief für die Wiener Sammlung, der ſich auch in 
dieſem Betracht eine andere kaum an die Seite zu ſtellen vermag. Sie 
ſtellen des weiteren, gleichſam in einem handlichen Auszug, die etwa zwei— 
hundertjährige Geſchichte dieſes Kunſtzweiges dar, in dem Italien, voran 
Florenz, für ganz Europa einflußreich und vorbildlich geworden iſt. Was 
in den übrigen Ländern, ſo namentlich in Deutſchland (Nürnberg), auf 
dieſem Gebiete geleiſtet wurde, iſt doch eigentlich nur ein Zwiſchenſpiel, das 
ſich mit der großen italieniſchen Entwicklung nicht vergleichen läßt. Im 
17. und 18. Jahrhundert macht ſich der Norden überhaupt ſelbſtändig; 
in der Ausſtattung des Privathauſes weicht das kleine Erzbildwerk ganz 
andern Stoffen, zuerſt dem Elfenbein, in dem die Niederländer die 
Führung haben, dann dem Porzellan, das von norddeutſcher Erde aus— 
gegangen iſt. 

Die Heimat dieſer Kleinplaſtik in Erz iſt alſo Florenz; es iſt auch im 
Grunde bis zuletzt ihr Vorort geblieben. Dort hatte in den erſten Jahren 
des 15. Jahrhunderts der Auftrag für ein großes, auf mittelalterlicher 
Überlieferung fußendes Erzwerk, die (zweite) Tür der Taufkirche, zur 
Errichtung einer großen Gießerwerkſtätte und -ſchule unter Ghiberti ge— 
führt. In ihr hat ſich (mit vielen andern berühmt gewordenen Künſtlern) 
der junge Donatello die Sporen verdient. Schon von ihm rührt eine 
nicht unbeträchtliche Zahl mittlerer Bronzen her, rein weltlichen Vorwurfs 
und zum Schmucke von Liebhaberſtudios beſtimmt; allein die große Menge 
der meiſt namenloſen kleinen Erzarbeiten ſetzt erſt nach ihm und mit ſeinen 
nähern und fernern Nachfolgern ein. 

Einen von ihnen kennen wir ſchon: es iſt jener Bertoldo. Daß ſich an 
ſeiner Bellerophongruppe der Gießer Adriano als Gleichberechtigter 
nennt, wirft ein helles Licht auf die handwerkliche Seite dieſes ganzen Be— 
triebes. Es wird noch ſchärfer durch den Umſtand, daß ſich, beſonders in 
Oberitalien, ſehr haͤufig bloß die ausführenden Gießer — oft nicht einmal 
Künſtler in unſerm Sinn, ſondern Geſchütz- und Glockengießer — zu nennen 
pflegen, nicht aber die eigentlichen ſchaffenden und entwerfenden Urheber, 
die das Modell hergaben. 

Die Dellerophongruppe aus dem Hauſe Cappella in Padua — das 
florentiniſche Werk in der oberitalieniſchen Liebhaberſammlung iſt allein 
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Abb. 11 Bertoldo / Bellerophon — Wien 


ſchon ſehr bezeichnend — führt uns fofort in Form und Inhalt diefer ganzen 
Kleinplaſtik ein. Der Vorwurf iſt ein Gedanke der alten Sage, doch frei 
erfunden, nicht an ein Vorbild ſich anlehnend oder gar es treu wiederholend, 
vielmehr „antiker Form ſich naͤhernd“, ganz im Geiſte ſeiner Urſprungszeit, 
und im beſonderen Bertoldos inneres Verhältnis zu dieſen Dingen wider⸗ 
ſpiegelnd, als des Hüters eines der berühmteſten Antikenſchätze damaliger 
Tage. Er führt damit weiter, was ſein Lehrmeiſter Donatello ſchon im 
gleichen Geiſte begonnen hatte; in dieſelbe Zeit fällt auch die Erweckung der 
modernen Medaille durch den Maler Piſanello von Verona, trotz allen 
Anlehnens an die verehrte Antike im Grunde etwas völlig Neues, eine 
Wiedergeburt nur in dem Sinne, in dem die Italiener ſelbſt dieſen Ausdruck 
urſprünglich und zutreffend gebraucht haben. 

Auch die Bronzeſtatuette erneuert ja eine antike Übung; ſchon ſeit alt: 
griechiſcher Zeit war ſie im weiteſten Umfang im Gebrauch, und die überall 
dem Boden entſteigenden kleinen Bildwerke ſind bald den Söhnen und 
Enkeln der Romer und Griechen ein Gegenſtand der Aufmerkſamkeit, 
endlich der Nachahmung — in jedem Sinn — geworden. Nur iſt das Verz 
haͤltnis ein anderes; ſteht die neue Zeit ihnen innerlich frei, nur durch ein 
Ideal beſtimmt, gegenüber, ſo erweiſt ſich das Altertum auf dieſem Gebiet 
als religids gebunden. Die ungeheure Mehrzahl dieſer kleinen Werke des 
Altertums nehmen ja ihre Vorwürfe aus dem Kultus, ſtellen Goͤtterbilder 
einer noch lebenden Religionsübung dar, ſind als Weihegaben gedacht. 
Auch das Verhältnis des antiken Sammlers zu ihnen — und ſie ſpielen 
im Schmuck des römiſchen Hauſes namentlich eine große Rolle — iſt darum 
doch ein anderes als das des modernen, ſo ahnlich es zunaͤchſt erſcheint; ihr 
Platz iſt vornehmlich das Hausheiligtum, das „Lararium“. Das vers 
ſchüttete Pompeji hat davon ſehr hübſche Beiſpiele bewahrt. Das Sittenz 
bildliche iſt auch auf dieſem Gebiete ſchon früh entwickelt worden, herrſcht 
aber keineswegs vor, und ſelbſt in römiſcher Kaiſerzeit, da man bereits 
eifrig nach kleinen Nachbildungen berühmter älterer Werke fahndete, wird 
dergleichen gern in die mit den Tempeln verbundenen Kunſtſammlungen 
geſtiftet. Ein hübſches Beiſpiel dafür iſt die kleine Bronze auf des jüngeren 
Plinius Schreibtiſch, die er in ſeinen Briefen mit Anteil beſchreibt; obwohl 
kein Künſtlername genannt iſt, leidet es keinen Zweifel, daß es ſich um 
eine Nachbildung der berühmten, von ſeltſamen Sagen umworbenen Pellichos— 
ſtatue in Korinth, eines Werkes des alten Naturaliſten Demetrios von 
Alopeke gehandelt hat. 
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Schon der Vorwurf der Bellerophongruppe iſt für Italien fo bezeichnend 
als moglich; im gleichzeitigen Norden wäre fie gänzlich unvolkstümlich, ja un⸗ 
verſtändlich, nur auf Umwegen und einem kleinen Kreiſe zugänglich. Aber 
auch für Italien liegt die Sache ähnlich wie auf dem Gebiete der Medaille. 
Dieſe iſt, wie geſagt, trotz aller Anlehnung an das Vorbild des antiken, 
jedoch ſtaatlichen, gemünzten und geprägten Geldes, etwas Neues, eine 
private, rein künſtleriſche Schöpfung, in der leicht zu handhabenden Guß— 
technik hergeſtellt. Hat ſie auch — im Gegenſatz zu der immer ſozuſagen 
häuslicheren, auch mit der alten Münz- und Stempelſchneidekunſt mehr zu— 
ſammenhängenden des Nordens — den Weſenszug des Südens überhaupt, 
die breitere Offentlichfeit, fo ſtellt fie doch nicht nur den Fürſten, ſondern auch 
den Gelehrten, den Künſtler, ja die ſchoͤne Frau, kurz die Berühmtheit dar. 

Wie die Medaille gehort nun auch die Kleinbronze weſentlich zum Schmuck, 
ſei es des vornehmen, ſei es des bürgerlichen Privathauſes. Daher auch 
das durchaus Private ihrer Einſtellung; die religid fen Vorwürfe der eigenen 
Zeit treten auffallend zurück; dafür erſcheinen aber diejenigen einer fernen, 
jedoch als völkiſch empfundenen und verehrten Vergangenheit, freilich längſt 
„profan“ geworden, alle jene Bilder antiker Goͤtterlehre und Sage, rein 
künſtleriſch aufgefaßt, daneben auch, freilich in minderem Grade wie einſt, 
Darſtellungen des alltäglichen Lebens. Wie ſich das Privathaus der italieniſchen 
Renaiſſance mit dieſen kleinen Werken geſchmückt hat, davon gibt uns nicht 
nur die Schilderung jener oberitalieniſchen Sammlungen bei M. A. Michiel — 
aus deren einer ja unſer Bellerophon kommt — ſondern auch manches bildz 
liche Zeugnis Auskunft; ſo vor allem das entzückende Innenbild eines venezi⸗ 
aniſchen Gelehrtenzimmers, in das Carpaccio ſeinen hl. Hieronymus (jetzt in 
der Akademie von Venedig) geſetzt hat. Der Platz dieſer kleinen, ganz 
auf künſtleriſche Wirkung geſtellten Kunſtwerke ſind namentlich die Ka— 
mine und Wandborde; von dort konnte man ſie bequem in Augenſchein 
nehmen, auch wohl in die Hand nehmen und feinſchmeckeriſch von allen 
Seiten betrachten. Neue Aufgaben, an die ſich die große Bildnerei nicht nur 
aus handwerklichen Gründen vorerſt nicht wagte, werden hier geſtellt und 
gelöſt. Vor allem iſt es der nackte Körper — zu dem hier die mythologiſchen 
Vorwürfe viel leichter und freier hinführten — der „Akt“, an dem dieſe Zeit 
mit ihrem Streben nach wiſſenſchaftlicher Begründung der Kunſt durch 
Anatomie, Proportions- und Verkürzungslehre, nach dem gegenſtändlich 
„Richtigen“ dort, dem geſetzmäßig beſtimmten „Schönen“ hier, ſo lebhaften 
Anteil nahm; die Gewandſtatue tritt dagegen weit zurück. 
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Abb. 12 L'Antico / Herkules und Antaͤus Wien 


So erſcheinen auch in Bertoldos Bellerophon die drei Aufgaben, die 
dieſe kleine Bronzeplaſtik ſich vor allem ſtellt: Akt, Gruppe und Darſtellung 
mannigfaltiger Bewegung vereinigt. Der nackte jugendliche Korper iſt in 
bewußten Gegenſatz gegen das Pferd — auch einen der wichtigſten Vorwürfe 
dieſer neuen Kunſtrichtung — geſtellt; die Form des Pferdekörpers an ſich 
ergibt ſchon die Hauptanſicht des Ganzen, von der Seite her; auf fie iſt 
das Stück ſo gut wie ausſchließlich berechnet. Dann prägt ſich aber zugleich 
das Anfängertum dieſer ganzen Kunſt aus; es iſt noch der ſchichtenweiſe 

Aufbau des älteren Stils, der weniger auf eigentlich vollrunde, denn auf 
Reliefwirkung ausgeht, notwendig auf einen Hintergrund berechnet iſt. 
In der Tat verſchmilzt der menſchliche Körper hier, bei Vorderanſicht der 
Gruppe, noch ganz reliefartig mit dem Pferdeleib, iſt gleichſam in ihn hineinz 
gewachſen, loͤſt ſich nicht von ihm. Ebenſo altertümlich wirkt auch die fehlende 
organiſche Verbindung des ſtark gedehnten Oberkörpers mit dem von der 
Seite geſehenen, in Schrittſtellung nach vorn gerichteten Unterleib. 

Das Problem der Gruppe taucht auf, ſchon in ſehr kühner Weiſe ange— 
faßt, das die große Plaſtik — man denke etwa an Donatellos Judith auf dem 
Florentiner Hauptplatz — erſt ſchüchtern und unvollkommen geſtellt hatte. 
Ebenſo die Darſtellung gewaltſamer Bewegung; in dieſem kleinen Maß— 
ſtab konnte man es wagen, einen Vorwurf zu bringen, der die Kunſt ſeitdem 
unabläſſig beſchäftigt hat, die Darſtellung des ſteigenden Roſſes, mit dem 
auch der kühne Geiſt des Lionardo rang — in einem nicht zur Ausführung 
gelangten Reiterdenkmal für Mailand — das aber erſt in den großen, für 
ganz Europa bis heute vorbildlich gewordenen Schöpfungen eines Giam— 
bologna und ſeiner Schule Wirklichkeit wurde. Aber ſelbſt in unſrem kleinen 
Werke merkt man noch die handwerkliche Befangenheit; der Körper des 
Jünglings muß dem auf den Hinterbeinen ſtehenden Pferde als Stütze 
dienen. 

In jedem Sinne in ein anderes Gebiet führt uns das zweite Stück, 
die Gruppe des Herkules, der den Antäus erwürgt. Ein oberitalieniſcher 
Künſtler, jener „Antico“, iſt ihr Urheber; aber auch er entſtammt einem 
Kreiſe, der an Donatello anknüpft und von ihm ausgeht. Florenz bez 
hauptet ſeine Stellung als führender Vorort; denn Donatello hatte, zu 
großen Arbeiten nach Padua berufen, in langjährigem Aufenthalt daſelbſt 
eine Gießerſchule begründet, auf die Kunſt jener Gebiete, auch die Malerei, 
entſcheidende Wirkungen geübt und vor allem Anſtoß zu einer einheimiſchen 
Bronzewerkſtätte gegeben, die namentlich durch Riccio die tätigſte und bez 
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deutendſte neben Florenz wurde und ganz Italien mit den Erzeugniſſen ihrer 
ſchon völlig gewerbsmäßig betriebenen Taͤtigkeit verſorgte. 

Auch Antico gehort in dieſen Kreis; war doch in Mantua ein von der 
Kunſt Donatellos ſo nachhaltig beeinflußter Maler wie Mantegna tätig. Bei 
ihm wiederholt ſich, was ſeinen Florentiner Zeitgenoſſen Bertoldo in erſter 
Linie beſchäftigt: antiker Vorwurf, Akt, Bildung einer Gruppe in heftigſter 
Bewegung. Das Thema ſelbſt, aus der Reihe der Herkulestaten, gehort bis 
in die ſpäteſten Zeiten zu den Lieblingsſtoffen italieniſcher Bildnerei, die 
darin ihrem immer mehr ſich ausbildenden Hang zum Virtuoſen frönte. 
Doch liegt hier die Sache inſofern anders, als Antico nicht mehr wie Bertoldo 
frei erfindet, ſondern in einem Grade, der in ſeiner Zeit kaum ein Gegenſtück 
hat, die verehrte Antike ſelbſt nachbildet — und zwar ſchon bewußt gez 
werbsmäßig — ein Beweis, wie geſucht und einträglich dergleichen ſchon 
geworden war. Sein getreu nachgeahmtes (freilich auch ergänztes) Vorbild 
iſt eine Gruppe, die zu den berühmten Antiken des Belvedere im römiſchen 
Vatikan gehörte, ſpäter jedoch noch Florenz kam, wo ſie ſich noch — im 
Palazzo Pitti — befindet. Seine geit praͤgt ſich freilich in ihm deutlich aus. 
Er iſt in ſeinem etwas peinlichen, mitunter kleinlichen Wirklichkeitsſtreben 
noch ein echter Vertreter des Quattrocento; dabei iſt er trotzdem — man merkt 
das zum Beiſpiel an ſeiner eigentümlichen Haarbehandlung — zu einem ganz 
merkwürdigen Stiliſieren gelangt, das in ſeinem trockenen und genauen 
Kopieren faſt an das napoleoniſche „Empire“ erinnert. Es iff auch ers 
wähnenswert, daß einzelne ſeiner Werke bis in jüngſte Vergangenheit als 
Erzeugniſſe dieſer Zeit gegolten haben; fo rein ift der Gedanke des italieniſchen 
„Klaſſizismus“ bereits in ihnen ausgeprägt. 

Noch weiter führt uns das folgende Stück, die Venus aus der Sammlung 
Grau vella. Hier liegt freilich keine unmittelbare Nachbildung der Antike 
vor — in ihren zahlloſen Bronzefigürchen findet fic) wohl das allgemeine 
Standmotiv, auch die völlige Nacktheit und beſonders die künſtlich hochgetürmte 
Haartracht, nicht aber das beſondere Motiv mit Muſchelſchale und Apfel. 

Es hat auch einen andern Hintergrund, der für dieſes Gebiet von großer 
Bedeutung iſt. Ein Künſtlername haftet nicht an ihm, läßt ſich auch bis jetzt 
nicht ausſprechen. Die Füße ſind (faſt möchte man fragen, abſichtlich?) ab⸗ 
gebrochen und zuſammen mit dem Sockel ſehr zierlich in Silber ergaͤnzt; 
dieſer letztere iſt, ſeinem Beſchauzeichen nach, als Erzeugnis eines Befanz 
soner Silberſchmiedes bezeugt. Dann iff es mit einem künſtlichen grünen 
Anſtrich überzogen, der die Erſcheinung des echten „Edelroſtes“ alter, lange 
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in der Erde gelegener Bildwerke nachahmen foll; es entſprach das, wie wir 
unter anderem auch aus dem Briefwechſel des Kardinals mit dem Bildz 
hauer Leone Leoni aus Arezzo wiſſen, dem Geſchmack der Zeit und des Cigenz 
tümers ſelbſt. Als „antik“ erſcheint das Figürchen auch ſchon in dem Kauf— 
angebot der Erben an Kaiſer Rudolf II., und als Antike wurde es auch bis 
in die jüngſte Zeit in der Wiener Sammlung bewahrt, ja iſt von angeſehener 
archaͤologiſcher Seite noch als ſolche veröffentlicht worden. Trotzdem iſt es 
zweifellos „modernen“ Urſprungs, zeigt den reifen klaſſiziſtiſchen Stil noch 
der erſten Hälfte des 16. Jahrhunderts, und iſt wohl von Anfang an als 
eine der nun immer häufiger werdenden Fälſchungen nach der Antike zu 
betrachten; wie gut es dieſen Zweck bis in unſere Zeit hinein erfüllt hat, 
wurde ja gerade erwähnt. Somit bringt es einen höͤchſt bezeichnenden neuen 
Zug in dieſes ganze Gebiet, nicht mehr Anempfindung, Wiederholung im 
kleinen, ſondern bewußte und gelungene Täuſchung, auf eine nach dieſen 
Dingen ſehr begierige Sammlerwelt berechnet. Auch entfaltet es ſich, leicht 
in die Hand zu nehmen und von allen Seiten zu betrachten, ſtiliſtiſch ſchon 
frei im Raume; ſo bildet es auch den natürlichen Übergang zu den beiden 
letzten Stücken, die dieſe ganze Entwicklung abſchließen und damit auch 
unſerer Betrachtung ihr Ziel ſetzen. 

Es wurde ſchon geſagt, daß ſie (teils voll, teils mit Anfangsbuchſtaben) 
bezeichnete Arbeiten jenes Niederländers Jean de Boulogne (1529 bis 1608) 
ſind, den die Italiener il Bologna nannten und mit Recht als einen der 
Ihrigen betrachteten. Denn obgleich er der Mundart ſeiner neuen Heimat 
nie ganz mächtig wurde und zeitlebens ein luſtiges Kauderwelſch ſprach und 
ſchrieb, ſo wurde er doch ganz der Erbe der großen florentiniſchen Bildnerei, 
in die er ſich mit ſeiner künſtleriſchen Eigenart vollig eingelebt hat und die 
er beſchließt. Denn er begründet die letzte große Gießerſchule Italiens, in 
demſelben Florenz, in dem die erſte entſtanden iſt; ſie hat von da aus für 
ganz Europa gearbeitet und vorbildlich gewirkt, recht eigentlich „internatio⸗ 
nal“. Es genügt, auf die Reiterdenkmäler hinzuweiſen, ſowohl die ältern 
ruhig ſchreitenden, wie der modernen, techniſch endlich errungenen, lebhaft 
bewegten Art, die ſie für die europäiſchen Höfe, voran Spanien, ausgeführt 
hat; kleine Modelle wurden gleichſam als Warenmuſter in alle Welt geſandt; 
der kunſtgewerbliche Betrieb war hier bis ins einzelne ausgebildet. 

Die beiden Statuetten Bolognas — wie ſchon erwähnt, als Probeſtücke 
ſeines Koͤnnens an Kaiſer Max II. geſendet — der Merkur und die Badende, 
zeigen den Stil dieſes Künſtlers, im männlichen wie im weiblichen Akt, voll 
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ausgebildet. Der italieniſche Klaſſizismus iſt hier, am Vorabende des 
Barocks, zu jener vollſtändigen Reife gelangt, die uns oft allzu glatt und 
kühl, ja leblos anmutet. Der Formgedanke, im Sinne höchſter, nicht nur 
techniſcher „Virtuoſität“ bedeutet alles; eine ſehr bezeichnende, einwandfrei 
überlieferte Anekdote zeigt uns, wie wenig ſich der Künſtler — ähnlich wie 
ſpäter auch Thorwaldſen — bei ſeiner berühmten, in der Loggia de' Lanzi in 
Florenz aufgeſtellten Gruppe des Raubes der Sabinerin um die inhaltliche 
Bedeutung und Bezeichnung — die von Literaten herrührt — gekümmert 
hat, ſondern wie ihn einzig und allein der rein formale Sinn der bewegten 
Gruppe anzog. Es iſt das Ende der Manieriſtenzeit, die mit vollen Haͤnden 
aus dem Born aller früheren Künſtlererfahrung ſchoͤpft, fo daß auch rein 
handwerklich kein Reſt mehr bleibt. Die Aufgaben, die Michelangelo der 
Bildnerei geſtellt hatte und die das kommende „Barocco“ in leidenfchafts 
lichem Überſchwang durchführte, find hier mit ſicherer und kühler Virtuoſen— 
hand angefaßt. Jetzt wird auch die Kleinplaſtik vollſtändig ihrem Weſen gez 
recht, ſich ganz frei im Raume zu entwickeln, mit Muße in die Hand gez 
nommen und von allen Seiten beſchaut zu werden. Es gibt eigentlich keine 
„Hauptanſicht“ mehr, der „Kontrapoſt“, faſt an künſtliche kontrapunktliche Ar— 
beit der neuen Muſik erinnernd, die Gegenſäaͤtzlichkeit in Körperhaltung und 
Gliedmaßen beſtimmt alles und jedes. Das alte, auf dieſem Gebiet immer ſo 
wichtige Problem der Bewegung iſt hier bis zur äußerſten Grenze geführt, auch 
rein handwerklich ganz im Sinne dieſes Virtuoſentums — Sache und Name 
gehören dieſer Zeit an — ohne Rückſtand bewältigt. Dieſer Merkur, der von 
einem Windſtoß getragen, auf der Zehenſpitze frei im Raume ſchwebt, erinnert 
an die große techniſche Leiſtung des ſprengenden Reiterbildes, das von Boz 
lognas Werkſtatt aus in alle Welt gegangen iſt. Die Schwierigkeit wird geſucht, 
um völlig virtuoſenhaft, ſpielend und ohne jede Mühe überwunden zu werden. 
Die Werkſtätte des Bologna hat auch nach dem Tode des Meiſters noch 
lange ins 17. Jahrhundert hinein fortgearbeitet und ganz Europa mit ihren 
vielgeſuchten und geſchätzten Werken in größerem und kleinerem Maßſtab 
verſorgt. Aber die Rolle, die die Bronze im Privathauſe innegehabt hatte, 
war doch eigentlich zu Ende, im nämlichen Florenz, wo ſie einſt begonnen 
hatte. Der prunkvolle Palaſt des Barocks, ſpäter das zierliche Boudoir des 
Rokoko, verlangten nach andern Reizen, als ſie von dem immer doch etwas 
ernſten und herben Stoff der Bronze, mit ſeinem faſt gänzlichen Verzicht auf 
farbige Wirkung und mit ſeiner weſentlichen Einſtellung auf die ſtrenge 
Linienführung des Umriſſes geleiſtet werden konnte. 1922 
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Vanitas 5 
Ein deutſches Bildwerk des 15. Jahrhunderts 


Seit 1861 beſitzen die vormals kaiſerlichen Sammlungen in Wien ein 
ſchönes Bildwerkchen mäßiger Größe — es iſt kaum einen halben Meter hoch 
— deutſcher Herkunft und echt deutſchen Gepräges, das durch den verdienten 
einſtigen Vorſtand der ehemaligen „Ambraſer Sammlung“, Eduard von 
Sacken, hieher gekommen iff, und zwar durch Tauſch mit dem alten Chorz 
herrenſtift Sankt Florian in Oberöſterreich. Sacken wußte aber nicht, daß er 
damit ein Stück alten habsburgiſchen Kunſtbeſitzes zurückgewonnen hatte, 
denn das Werklein ſtammt ohne Zweifel aus der Kunſtkammer in Graz, in 
der es zu Ende des 18. Jahrhunderts bereits aufgeführt erſcheint. Dieſe 
geht aber auf Erzherzog Karl von Steiermark (1540 bis 1590) zurück, den 
Bruder Kaiſer Maximilians II. und des ungleich berühmter gewordenen 
Sammlers Ferdinand von Tirol (auf Schloß Ambras), den Oheim Rudolfs II. 
und Erzherzog Albrechts III., der als Statthalter der Niederlande ein Goͤnner 
des Rubens war; fie fügt ſich alſo in das leidenſchaftlich betriebene Sammler⸗ 
weſen jener Zeit ein. Unter Maria Thereſia wurde fie (1765) aufgeloͤſt und 
nach Wien übertragen. Manches gute Stück war in ihr enthalten, darunter 
auch das in Rede ſtehende, das aber ſchon damals, wohl von der frommen 
Herrſcherin ſelbſt, nach Sankt Florian geſtiftet worden ſein dürfte, die es um 
ſeines erbaulichen, ja geradezu asketiſchen Weſens halber für eine Stätte der 
Weltflucht geeignet halten mochte; dem Geſchmack auch des katholiſchen Baz 
rocks war ja dieſes Werk eigener Volks vergangenheit längſt fremd, ja wider⸗ 
wärtig, allzu „gotiſch“ geworden. 

Wir vermögen das zu begreifen, wenn wir das Werklein näher in Augen⸗ 
ſchein nehmen. Es iff eine Gruppe dreier vollig nackter Geſtalten, eines jungen 
Paares und einer alten Vettel, mit den Rücken gegeneinandergeſtellt, derart, 
daß die zuletzt genannte in jeglichem Sinn die „Kehrſeite“ der andern bildet. 
Hoͤchſt ſäuberlich und kunſtvoll in Lindenholz geſchnitzt, iſt fie noch in ihrer 
alten auf Stuckgrund aufgetragenen Bemalung erhalten, ſo vollſtändig und 
unverſehrt, daß es darin nicht leicht ein Gegenſtück findet. Das iſt ein ſeltener 
Glücksfall, zumal wenn man bedenkt, daß ſelbſt das rückwärtsblickende 
19. Jahrhundert einem übel aufgefaßten Grundſatz ſeiner Forderung nach 
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Stilreinheit gemäß, an dem Vorurteil feſthielt, das die welſche „Renaiſſance“ 
auch dem Norden eingeimpft hatte: alle „hohe“ Plaſtik habe farblos zu ſein 
wie die Statuen der Alten, die ihren Graͤbern weiß, unter Einbuße ihrer alten 
— größeren oder geringeren — Farbentönung entſtiegen waren. Ließ ſich 
auch die volkstümliche Bildnerkunſt des Barocks, die namentlich in ihren 
kirchlichen Holzſtatuen an reichſtem Farbenauftrag feſthielt, dadurch nicht bez 
irren, fo hat noch das Muſeal- und Denkmalpflegertum der Romantik die 
alten Werke häufig rückſichtslos ihrer urſprünglichen Faſſung beraubt, ja ſich 
nicht geſcheut, ſie mit Stein nachäffendem Blanſtrich dick zu überſchmieren; 
gerade Nürnberg bietet beſonders traurige Beiſpiele der Art. 

Dieſe alte Farbigkeit iſt hier nun, wie erwaͤhnt, völlig unberührt erhalten 
geblieben. Der grüne Wieſengrund der Standfläche, die Tönung des Fleiſches, 
das kaſtanienbraune Gelock, das Wangenrot der Geſichter, alles das iſt in 
feinſter Weiſe wiedergegeben, niemals aufdringlich, trotz größter Annäherung 
an das Naturvorbild, nicht einmal in der Figur der Alten, die, wie wir noch 
ſehen werden, dieſes Wirklichkeitsſtreben in faſt erſchreckendem Maße ver— 
körpert. Dieſe auffällig gute Erhaltung iſt wohl mit einem äußeren Umſtand 
zu verdanken; bis in eine nicht ferne Halbvergangenheit war das Grüpplein 
nämlich in einem (heute leider verlorenen) Lederbehältnis verwahrt, das durch 
einen Ausſchnitt eine Figur nach der andern erſcheinen ließ, etwa wie bei den 
erbaulichen Figurenzügen der großen Uhrwerke. Es iſt das ein kleiner, aber 
für das Weſen des Ganzen recht bezeichnender Zug. 

Wir ſagten bereits, daß es ſich um eine ſcharfe Gegenüberſtellung eines 
jungen Paares und eines alten zahnloſen Weibes handelt, durchwegs um 
„Akte“, in der herkömmlichen Malerſprache zu reden. Freilich italieniſcher 
Art ſind dieſe Akte nicht, ſondern ſelbſt unſerem heutigen Empfinden noch 
ziemlich fern. Über den Jungen liegt etwas von der Anmut eines ſtrahlenden 
Frühlingsmorgens, wie ihn die deutſchen Minneſänger ſo ſehr liebten; und 
etwas jugendlich Herbes zeigt nicht nur ihre Formenbildung, ſondern auch 
ihre leicht befangene Haltung; ſie ſtehen Modell und ſind ſich deſſen ſchüchtern 
bewußt; man merkt ihnen an, daß ihre Nacktheit keineswegs fo ſelbſtver—⸗ 
ſtändlich zur Schau getragen wird wie im Süden, der gleicherweiſe durch 
Natur wie lange niemals völlig unterbrochene Überlieferung ganz anders er⸗ 
zogen iſt. Auch lebt in dieſen Körpern keine Spur ſüdlicher Sinnlichkeit, eher 
eine verhaltene Keuſchheit der Empfindung, die bei dieſen an ſich nicht unedel 
gebildeten Körpern mit ihrer ſchlanken Hagerkeit faſt rührend wirkt. Freilich 
müſſen wir die Brille ablegen, die uns ſeit der Renaiſſance und ſelbſt heute 
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noch die Dinge vom antik-welſchen Idol aus als „ſchön“ erſcheinen läßt. Es 
iſt im Grunde noch ganz das Lieblingsbild der Hochgotik, wie es auch litera— 
riſch feſtgeſtellt erſcheint, das zarte hochbeinige Gewaͤchs, mit den kleinen 
prallen Brüſtlein, das Wolfram von Eſchenbach gelegentlich in einem ſehr 
gewagten, aber treffenden Bilde aus ritterlichem Weidmannsbrauch her mit 
einem auf den Spieß geſteckten Haſen vergleicht! Auch das Wirklichkeits⸗ 
ſtreben, das ſich ſeit der reifen Gotik immer ſtärker entwickelt, iſt wieder ganz 
anderer Art als das des italieniſchen Südens; mit einer faſt peinlichen Gez 
wiſſenhaftigkeit vertieft fic) der Künſtler in jede Einzelheit dieſer Körper; die 
Adern, die feinen Fältchen an den Gelenken und der Anſatz dieſer letzten 
ſelbſt, die ſonnverbrannten Hautſtellen des Jünglings, dort, wo die gewöhn⸗ 
liche Kleidung fie freiläßt, vor allem auch die Runzeln, Leberflecken, der gei⸗ 
fernde zahnloſe Mund der Alten, ihr ſpaͤrliches Greiſenhaar gegenüber dem 
wallenden Lockenſchmuck der andern, aber auch der durch den Schnürleib herz 
vorgetriebene Bauch des jungen Weibes, alles das iſt mit Treue und Liebe 
geſehen und wiedergegeben, mit einer Treue namentlich, die in der Geſtalt der 
Alten ſchon nahe an das Nordiſch-Fratzenhafte ſtreift, freilich ohne ihm zu 
verfallen. Alles das aber iſt gleichſam eine Summe von Einzelheiten, die ge⸗ 
wiſſenhaft und ſauber aufgetragen ſind und der noch irgendwie das einigende 
Band fehlt; dem Künſtler mangelt doch die Anſchauung alles deſſen, was ſich 
die italieniſchen Kunſtgenoſſen inzwiſchen erworben hatten, durch unabläſſiges 
wiſſenſchaftlich eifervolles Studium des menſchlichen Körpers: die Kenntnis 
ſeines geſetzmäßigen Aufbaues, ſeiner Bewegung und Stellung im Raum, 
durch Anatomie, Proportionslehre und Perſpektive, alles das unter dem 
ſteten Vor⸗ und Leitbild der als national empfundenen Antike. Hier herrſcht 
noch immer der Naturalismus der Gotik in ſeiner reifſten, ſpäteſten, häufig 
ſchon zur Manier werdenden Form; einer ihrer Erbfehler, der ſich aus den 
eben angeführten Gründen erklärt, iſt auch hier noch merkbar. Die Figuren 
vermögen noch nicht recht zu „ſtehen“, ſie ermangeln des ſicheren Gleich— 
gewichtes, ſchweben noch ein wenig, wie einſt in den alten Moſaikbildern, auf 
den Zehenſpitzen; ſie ſcheinen eher aneinandergelehnt, als feſt auf dem Boden 
ſtehend, werden mehr durch die Werkform ihres Holzblockes als durch eigene 
Leiſtung zuſammengehalten; und man hat das Gefühl, als müßten ſie, dieſer 
Stütze beraubt, nach hinten fallen. 

Es iſt alſo ohne Zweifel ein nordiſcher Künſtler der reifſten Spät⸗ 
gotik, des 15. Jahrhunderts, knapp vor dem Einbruch der welſchen „Renaiſ— 
ſance“, der dieſes Werklein geſchaffen hat, und ſicher der bedeutendſten 
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einer; über den unſäglich feinen und holdſeligen Köpfen des jungen Paares 
ſchwebt, wie ſchon erwähnt, wirklich noch etwas von dem zeit- und raumz 
loſen Frühlingszauber des deutſchen Minneſanges, wie es ſich denn auch 
ſicher um einen deutſchen Künſtler handeln wird. 

Wohin freilich das Werklein ſtreng genommen gehört, darüber find 
noch die Anſichten geteilt. Sein erſter glücklicher Entdecker, Sacken, hat 
es, freilich nur aus ziemlich unbeſtimmten Vorſtellungen heraus, die zu 
ſeiner Zeit gang und gäbe waren, auf den Namen des berühmten, 
in Würzburg ſeßhaft gewordenen Bildſchnitzers Till Riemenſchneider 
(+ 1531) getauft; und dieſe Namengebung hat ſich ſeitdem mit Zähig—⸗ 
keit erhalten, obwohl ihr ſchon einer der beſten älteren Kenner deutſchen 
Mittelalters, Schnaaſe, gleich zu Beginn widerſprochen hat. Er hat 
auch ſchon auf die reiche Holzbildhauerkunſt der öſterreichiſchen Alpen— 
länder — ſie iſt bis heute nicht ganz erloſchen! — hingewieſen. Das 
iſt nach unſerer Meinung auch das Richtige. Nicht nur die Herkunft, 
ſondern vor allem der Stil des Werkes bekräftigen es. Es liegt nur 
eine ſehr allgemeine und aͤußerliche Zeitähnlichkeit mit Tills Werken 
vor; deſſen Art — ſchon ſein Vorname deutet auf niederdeutſche Her— 
kunft, und er iſt auch tatſächlich erſt vom Harz her eingewandert — 
erſcheint viel ſpröder, herber, „norddeutſcher“, wenn man will, obwohl 
er ſich in das fränkiſche Mittel ganz eingelebt hat, als die weichere, liebens⸗ 
würdigere Gefühls- und Ausdrucksweiſe, die hier zum Wort kommt und 
die etwas ausgeſprochen Süddeutſches, ja Ofterreichifches hat. Es ſcheint 
hier alſo auf ein recht der Beachtung wertes Problem vergleichender 
Stammeskunſtgeſchichte hinauszulaufen. Ein unzweifelhaftes Werkchen 
Riemenſchneiders, das Lindenholzfigürchen eines Adam, 1865 namenlos 
aus der reichen Sammlung des Wiener Medaillenmeiſters Böhm er— 
worben, aber erſt vor kurzem ſeinem Urheber zurückgegeben, zeigt dieſen 
ganzen Gegenſatz zwiſchen norddeutſch-fränkiſcher und ſüddeutſch;oͤſter⸗ 
reichiſcher Stilweiſe auf das deutlichſte. Dagegen ſtammt ſicher von der 
Hand desſelben Meiſters, den man, wie wir glauben, irrig mit dem des 
ſogenannten Creglinger Altars (abermals Riemenſchneider?) zuſammen⸗ 
gebracht hat, das entzückende Adamsköpfchen, das fic) im Londoner South⸗ 
Kenſington-Muſeum befindet. Bis auf weiteres bleibt alſo der Name 
des Künſtlers verborgen, wie bei fo vielen ſeiner Landes- und Kunſt⸗ 
genoſſen; dafür iſt aber ſein Werk da und redet eine um ſo deutlichere 
Sprache. 
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Dieſes ſelbſt wurzelt nun vollſtändig in einer großen Kunſtvergangenheit. 
Alles iſt hier beziehungsreich, lehrhaft, deutet über ſich und die ſinnliche 
Form hinaus. Schon die auf uralte Sinnbildlichkeit zurückgehende Gebärde 
des jungen Weibes, das Deuten auf Schoß und Buſen — in den Aphro— 
ditenſtatuen der ſpätern griechiſchen Kunſt iſt es bekanntlich aus natur⸗ 
myſtiſcher Urbedeutung in einen ſittenbildlichen Zug weiblicher Scham und 
des Sichzierens umgeſchaffen worden — hat lehrhaften Sinn, ebenſo wie 
die entgegenſtehende des alten Weibes, das auf den welken, unfruchtbar 
gewordenen Schoß weiſt. 5 

Das Ganze iſt tatſaͤchlich eine holzgeſchnitzte Predigt, vollkommen im 
Geiſte des Mittelalters, das nicht nur in ſeiner Formenſprache, ſondern 
auch ſeinem ganzen Geiſte nach ungebrochen vor uns ſteht, ebenſo wie die 
alte Kirche, die hier noch einmal, kurz vor dem Siege von Renaiſſance und 
Reformation, ihre Stimme erhebt. Weltanſchauung und künſtleriſcher Aus⸗ 
druck ſind hier wirklich noch eins. Wir haben ſchon früher an die großen 
Uhrwerke mit ihren Geſtaltenzügen erinnert; wie unſere Figuren dereinſt 
eine nach der andern in dem Ausſchnitt ihres Gehäuſes erſchienen, zuletzt 
die greuliche Alte, ſo machte dort nicht ſelten Freund Hein mit Hippe und 
Stundenglas den erbaulichen Beſchluß: Una ex hisce morieris, wie ein 
Mahnſpruch alter Sonnenuhren an die letzte Stunde lautet; ſie hat Detlev 
v. Liliencron zu einer Ballade dieſes Titels den Stoff gegeben. Der Ge— 
danke unſeres Bildwerkleins iſt ja klar: der uralte Weisheitsſpruch aus dem 
Buche des Predigers Salomo, Vanitas vanitatum, alles iſt eitel. Auch 
Schönheit und Jugend; eben prangten ſie noch vor uns in allem Glanze 
der Welt, aber das Blättlein wendet ſich, in ſcheußlicher Hinfälligkeit er⸗ 
ſcheint das Alter, die Vergänglichkeit, die jegliches verſchlingt. Denn alles 
Fleiſch iſt wie Heu, ſteht ſchon im Propheten Jeſaias zu leſen. In der 
Schilderung der Alten und ihres körperlichen Verfalles iſt der Künſtler 
auch bis an die Grenze des Moͤglichen gegangen, ohne daß er — und das 
beweiſt ſeine ganze Groͤße — zu unkünſtleriſchen Wirkungen gelangt wäre, 
wie denn der hohe Wert dieſes Bildwerkchens zuerſt und zuletzt darin liegt, 
daß ſich Ausdruck und Inhalt in ihm vollſtändig decken. Voll hohen Ernſtes, 
iſt er vor keiner noch ſo widerwärtig ſcheinenden Einzelheit zurückgeſcheut, 
er ſtellt fic) ganz in den unerbittlichen Dienſt eines großen, noch völlig mittel⸗ 
alterlichen Lehrgedankens. Auf der lederfarbenen Haut dieſes dem Grabe 
verfallenen Leibes, der auch einmal friſch und ſchoͤn geweſen iſt wie der der 
jungen Tochter, ſitzen ſchon vor der Verweſung ekle Schmeißfliegen: Vanitas! 
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Der Gedanke reicht ja weit in die Tage des Urchriſtentums zurück, das 
ſich im ſchärfſten Gegenſatze zur Weltanſchauung und Geſellſchaftsordnung 
der heidniſchen Welt fühlte, und an das Buch der Bücher, Altes und Neues 
Teſtament, anknüpfen konnte. Der Heiland ſelbſt hatte von den übertünchten 
Gräbern der Heiden geſprochen, die „hübſch ſcheinen, aber inwendig ſind ſie 
voller Totenbein und alles Unflats“ (Ev. Matth. 23, 27), wie Luther in ſein 
kraͤftiges Deutſch überträgt. 

Auch das Mittelalter, das ſich dem Glanz und Prunk dieſer Welt in 
voller Jugendkraft und freude zuwandte, ward nicht müde, den Sinnentrug 
eben dieſer Welt in Dichtung und Bildkunſt immer wieder hervorzukehren. 
Auf den gotiſchen Domen ſah man die Frau Welt, vorne ein (chines Weib, 
verführeriſch lockend, die in den Hörſelberg verbannte Goͤttin Venus mit 
dem Fürſten der Hölle im Bunde, hinten aber in greulichſter Verweſung, 
von Nattern und Gewürm zerfreſſen: Sic transit gloria mundi. Auf Wand- 
gemälden liebte man die trübſinnige Legende von den drei Toten und den 
drei Lebendigen vorzuführen, den ſchrillen Gegenſatz zu der fröhlichen, 
glänzenden Jagdgeſellſchaft, die im Walde plötzlich auf drei offene Särge 
mit allem Schauer der Verweſung ſtoͤßt. Und Walter von der Vogelweide 
ſingt in ſeinen wundervoll ſchwermütigen Strophen der Heimkehr aus dem 
Heiligen Lande, da er die Gefilde der Jugend durchwandert: „Die Welt iſt 
außen ſchöne, weiß, grün und auch rot, Doch innen ſchwarzer Farbe, finſter 
wie der Tod.“ 

Dieſe Dinge reichen auch weit in die nordiſche „Renaiſſance“ hinein. 
An den ſchauerlichen Humor in Shakeſpares Kirchhofſzene mag nur im 
Vorbeigehen erinnert werden, wie der Schaͤdel des luſtigen Rates Yoric vor 
Hamlets Füße kollert, und dieſer ſeine ſchwerblütigen Betrachtungen über 
die Aſche des großen Alexander anſtellt. Aber auch die romaniſchen Länder, 
deren gotiſche Vergangenheit ganz anders iſt und länger nachwirkt als in 
Italien, das ſich alles Geſpenſter⸗, Totentanz- und Kirchhofweſen doch im 
Grunde immer vom Leibe gehalten hat, haben lange an dieſen Dingen feſt— 
gehalten. Trotz allen krampfhaften Beſtrebens, eine lateiniſche Nation 
darzuſtellen, hat noch das Frankreich des 16. Jahrhunderts der nordiſch—⸗ 
mittelalterlichen Überlieferung weiter ſeinen Zoll entrichtet. An den Grab— 
malern ſeiner Vornehmen erſcheint der Tote in grauenhafteſter Verweſung, 
und ſelbſt die Mediceerin Katharina bequemte ſich noch zu der, wenn auch 
gemilderten alten Sitte, als ſie ihrem Gemahl Heinrich II. das Grabmal in 
St. Denis errichtete. Vollends Spanien, das mit nordiſcher Kunſt ſo eng 
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verbunden, aber auch fonft in feiner ernſten Weſensart dem Morden meré: 
würdig verwandt iff, hat hier die ganze Unerbittlichkeit feiner Überzeugung 
gezeigt, die von dem viel laͤßlicheren Katholizismus Italiens, aber auch des 
deutſchen Südens fo merkwürdig abſticht. Das Gemälde eines Malers des 
17. Jahrhunderts, des Valdes Leal in der Caridad von Sevilla, durch 
ſeinen Gegenſtand allein berühmt geworden, verkörpert in gräßlicher An— 
ſchaulichkeit die hinfaͤllige irdiſche Macht, und „Finis gloriae mundi“ ſteht 
über den offenen Särgen von Biſchof und Edelmann. 

Die Darſtellung des alten Weibes endlich, das in unſerem Holzwerkchen 
mit einer nicht zu überbietenden — im Verlauf der Kunſtentwicklung 
auch ſchwerlich überbotenen — Rückſichtsloſigkeit vorgeführt wird, hat ſeit 
alter Zeit Bürgerrecht in der Geſchichte der Kunſt, von den Tagen eines alts 
griechiſchen „Naturaliſten“ an, des Demetrios von Alopeke, deſſen Werke 
noch waͤhrend der römiſchen Kaiſerzeit in Nachbildungen verbreitet waren. 
Denn die Künſtler, die ſolchem Wirklichkeitsbeſtreben hold waren, ſuchten 
das kräftig und bedeutend Kennzeichnende, und fanden es faſt mehr auf 
der Seite deſſen, was wir häßlich, als was wir ſchön und anmutig zu 
nennen gewohnt ſind. Kein Wunder alſo, daß ſchon die frühe florentiniſche 
„Renaiſſance“ dieſen Weg eingeſchlagen hat. 

Donatellos heilige Magdalena in der Taufkirche von Florenz iſt nur ein 
berühmt gewordenes Beiſpiel: nicht die ſchoͤne reuige Sünderin, wie ſie 
namentlich die ſpätere Zeit darzuſtellen liebte, in aller unverſehrten Pracht 
des Leibes und in feinſchmeckeriſchem Gegenſatz zu der düſtern und rauhen 
Umgebung, ſondern mit gefliſſentlichem Herausheben alles deſſen, was der 
Geſtalt ihre Weſensbedeutung gibt: als von Alter und Kaſteiungen furchtbar 
ausgemergelte Büßerin. Aber dieſes Bildwerk, das nur ein paar Jahrzehnte 
vor unſerer Gruppe entſtanden iſt, wird doch durch eine tiefe Kluft von ihr 
geſchieden. Bei der letzten iſt noch alles mittelalterlich, Form wie Inhalt; 
eine kirchliche Predigt asketiſchen Weſens, die gleich der eines volkstümlichen 
Kanzelredners auch vor derben Handgreiflichkeiten nicht zurückſcheut, laͤßt 
ſich nur damit bei der Gemeinde die gewollte Wirkung erzielen. Auf der 
Gegenſeite fehlt aber jedes lehrhafte Gepräge, obgleich es ſich um ein 
Kirchenwerk handelt. Die Kunſt ergeht ſich frei auf ihrem eigenſten Gebiete. 
Der künſtleriſche Ausdruck iſt um ſeinetwillen ſelbſt vorhanden, ohne daß 
ein äußerer Zweck ſichtbar in den Vordergrund geſtellt wäre r. (19229 
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Anmerkung 


Ein Verſuch P. Weſchers — in den Berichten a. d. Preußiſchen Kunſt⸗ 
ſammlungen XLVI. (1926) S. 45 — die Wiener Gruppe nach 
Schwaben zu verſetzen, iſt ſicher beachtenswert, erſcheint mir aber vor⸗ 
laͤufig noch nicht völlig überzeugend. 


Muſikinſtrumente der Vergangenheit 


Es beſchleicht uns ein merkwürdiges Gefühl, treten wir in eine Samm⸗ 
lung von Tonwerkzeugen der Vergangenheit ein. In den glaͤſernen Schau—⸗ 
kaſten ſchlummern da oft ſeltſam abenteuerliche Formen, mit deren Handz 
habung wir nicht mehr vertraut find, deren Technik ganz oder teilweiſe ver—⸗ 
lorengegangen iff — man denke nur an die hohen, mit Flöten und Geigen 
in der Koloratur wetteifernden Trompeten Joh. Seb. Bachs, deren müh—⸗ 
ſeliger Erſatz in modernen Konzerten uns mitunter faſt körperliche Qual 
bereitet —, deren Klangwirkungen wir uns nicht mehr vorzuſtellen vermoͤgen, 
und die dennoch einſtens wohlgefällig in die Ohren unſrer Ahnen geklungen 
haben. Es iſt eine Empfindung, der verwandt, die uns überkommt, wenn 
wir einſam durch die Säle von Zeughäuſern mit ihren leeren Harniſchen 
ſtreifen, als müßten dieſe toten Hülſen unverſehens lebendig werden, zu 
klirren und zu tönen anheben. Zu dieſem ſeltſamen und ſpukhaften Alter⸗ 
tumsreiz ſolcher vergeſſener und verſchollener, einſt lebendig bewegter Dinge 
geſellt ſich aber auch ein Gefühl äſthetiſcher Art: der Eindruck des hohen 
Kunſtverſtandes, den aͤltere, ſchmuckfrohe Zeiten auf deren Herſtellung ver— 
wendet haben, die Bewunderung fiir den treuen Handwerksfleiß, der ſelbſt 
in den unſcheinbarſten von ihnen ſteckt, etwa in den „geraden Zinken“ mit 
ihrer ſauberen Drechſelarbeit und der ſorgfaͤltigen Wahl ihres ſchönge— 
flammten Holzes, ganz zu ſchweigen etwa von unſrer heutigen Geige, die 
ihre ſchönlinige Barockſchwingung, ein Ergebnis des Kunſtfleißes von Gez 
ſchlechtern, durch Jahrhunderte unverändert bis auf unſere Zeit gebracht hat. 

Es iſt begreiflich, daß dies alles — Altertums- wie Kunſtwert — ſchon 
in ſehr frühen Tagen die Sammler gereizt hat; neben die unmittelbar 
praktiſchen Zwecken dienende „Muſikkammer“ tritt bald, zuerſt im Italien 
der Hochrenaiſſance, die eigentliche künſtleriſch-hiſtoriſche Sammlung. Es 
iſt das kein Wunder, da viele Erzeugniſſe dieſer Zeit wahre — Wunder des 
Kunſtgewerbes darſtellen. Die älteſte heute noch (freilich unter mancher 
empfindlichen Einbuße aus den Franzoſentagen her) erhaltene Sammlung 
dieſer Art rührt von einem der berühmteſten Kunſtfreunde des ausgehenden 
16. Jahrhunderts her, von Erzherzog Ferdinand von Tirol, und hat ſich bis 
1806 auf Schloß Ambras bei Innsbruck befunden. Ein ganzer großer 
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Schaukaſten diefer denkwürdigen Kunſt- und Wunderkammer, die ſchon 
1596 nach dem Tode des Stifters verzeichnet worden iſt, war ſeltenen alten 
und kunſtvollen Muſikinſtrumenten eingeräumt. Ihr ſchließt ſich eine andre / 
bis ins 17. Jahrhundert zurückreichende, richtige „Muſikkammer“ an, die, 
zuſammen mit ihrem alten Notenarchiv, ſich ebenfalls bis heute, wenn auch 
nicht ſo ungemindert erhalten hat. Es iſt die des uralten Geſchlechtes der 
Obizzi auf Schloß Catajo bei Padua; der letzte Marcheſe Obizzo, der zu Be⸗ 
ginn des 19. Jahrhunderts ſtarb, hat ſie, ſelbſt im Geigenbau dilettierend, 
mit ſeiner großen, hoͤchſt wertvollen Kunſtſammlung vereinigt und als der 
letzte ſeines Zweiges dem vermeintlich oder wirklich angeſtammten Hauſe 
Sſterreich-Eſte vermacht. In den ſiebziger Jahren nach Wien übertragen, 
iſt fie nach dem tragiſchen Tode des Erzherzog-Thronfolgers Franz Ferdi— 
nand als „eſtenſiſche Sammlung“ an das Kaiſerhaus und nach dem Um— 
ſturz an den deutſch⸗-öſterreichiſchen Staat gelangt. Waͤhrend des Weltkrieges 
hat dann der Schreiber dieſer Zeilen die beiden einzigartigen Beſtaͤnde in 
einen Körper zuſammengefaßt und durch neuere Erwerbungen ergaͤnzt, wo⸗ 
durch die alte Welthauptſtadt der Muſik erſt eine Sammlung erhielt, die ihr 
wunderbarer weiſe bis jetzt gefehlt hat; denn die vieles Wertvolle enthaltende 
private der Geſellſchaft der Muſikfreunde iſt ziemlich planlos und zufällig 
zuſammengekommen und vermag ſich in keiner Weiſe den großen europaͤi⸗ 
ſchen Sammlungen von Berlin, Köln, Brüſſel, Paris u. a., nicht einmal der 
von Kopenhagen an die Seite zu ſtellen, während die neue ſtaatliche, ſeit 
kurzem der Offentlichfeit übergebene Sammlung an Umfang zwar eine der 
kleinſten, aber ihrem Stammbaum und der Zahl ihrer koſtbaren und e in— 
zigen Stücke nach eine der vornehmſten, vielleicht überhaupt die vornehmſte 
der Welt itt. 

Die Sammlung legt ſchon dadurch ihre einzigartige Bedeutung an den 
Tag, daß ſie, wie es ſcheint, das alleinige Beiſpiel liefert, durch das jener 
früher erwähnte Bann, der über den alten Tonwerkzeugen lagert, gebrochen 
wird und tönend überlieferte Muſik der Vergangenheit den Ohren 
der Heutigen erklingt. Das leiſtet ein von einem kunſtreichen Augsburger 
Orgelbauer, Samuel Bidermann, in den letzten Jahren des 16. Jahrhun—⸗ 
derts erbautes Automatenſpinett, deſſen Walze — es mag die älteſte oder 
eine der aͤlteſten erhaltenen ſein — ſechs, eine kleine Tanzſuite bildende und 
von einem Vorſpiel eingeleitete Stückchen vernehmen läßt; der ſeltſam zir⸗ 
pende Ton des in einen rieſigen Prunkſchrank — einſt ebenfalls auf Umz 
bras — eingebauten Inſtruments führt uns in die Zeit der ſchwirren⸗ 
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den Muſik der Alten, der kleinen tragbaren „Virginale“ und „Regale“, der 
ganzen wunderlich „ſordinierten“ Inſtrumente zurück, die unſern Ohren 
fremd geworden iſt und nur gerade in einigen Klangwirkungen unſrer In⸗ 
ſtrumente von heute als fernes Echo weiterlebt. 

Der Kern der Sammlung umfaßt die Inſtrumente des 16. und 17. Jahr⸗ 
hunderts bis in jene Zeit, wo unſre modernen Tonwerkzeuge fic) heraus⸗ 
bilden, vor allem die königliche Führerin des Orcheſters, die Violine, von 
der ein ſehr altes und merkwürdiges, aus einer Venezianer Werkſtätte 
ſtammendes Exemplar (von Ventura Linarol, 1581) hier zu ſehen iſt. Sie 
läßt aber auch (in einer kleineren ausgewählten Kollektion) in das Werden 
unſrer heutigen Orcheſterinſtrumente hineinſehen; ferner in deren Umforz 
mung bis an die Schwelle unfrer Gegenwart, namentlich im Bereiche des 
bodenſtändigen, einſt in alle Welt wirkenden Wiener Handwerks. Es ſind 
das zwei Gruppen der Sammlung, die faſt durchweg aus neuer und neueſter 
Zeit ſtammen und den alten hiſtoriſchen Kern einrahmen. 

Die erſte davon ſtellt die für die Kultur- und Kunſtgeſchichte des Abend—⸗ 
landes höchſt bedeutſame, auch auf andern Gebieten zu belegende Tatſache 
ins Licht, daß der Schnitt zwiſchen dem klaſſiſchen Altertum und dem chriſt— 
lichen Mittelalter hier fo ſcharf als moglich iff. Wird auch die antike Theorie 
künſtlich weitergeführt, und läuft dies ſchließlich in einen Kompromiß mit 
der aus eigenſtem Volksgrunde emporquellenden, der Antike wie dem nächſten 
und fernſten Oſten bis heute gaͤnzlich fremden har moniſchen Muſik aus, 
ſo ſind doch, von wenigen Urinſtrumenten abgeſehen, ſo gut wie alle Ton— 
werkzeuge unſers heutigen Orcheſters ihrem erſten Urſprung nach Orien- 
talen, dem alten und neueren, dem nahen und entlegeneren Often ent: 
ſtammend, wo ihre Nachkommen zum größten Teil noch heute leben, wäh— 
rend die Hauptinſtrumente klaſſiſcher Kunſtmuſik, Kithara und Aulos, mit 
dem Ende des Altertums ſpurlos verſchwunden ſind. Iſt ja doch vor allem 
der Grundkörper unſers Orcheſters, die Streich inſtrumente, jener voll— 
ſtaͤndig fremd; ſie entſtammen ebenſo der „ſarazeniſchen“ Welt, wie uns 
dieſe, zum Teil noch vor den auch hier fo wichtigen Kreuzzügen, die Grund- 
formen faſt aller unſrer Blasinſtrumente und ſämtlicher Schlaginſtru— 
mente geliefert hat. Auch hier geben uns wieder noch ihre Namen Zeugnis; 
das trifft vor allem auf das vornehmſte Inſtrument der Kunſtmuſik des 
17. Jahrhunderts zu, die „Laute“, deren arabiſche Bezeichnung noch in 
allen europäiſchen Sprachen fortklingt. Bis an die Schwelle unfrer Zeit, ja 
bis in unſre Gegenwart hinein gehen dieſe Entlehnungen fort. Iſt doch das 
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letzte, noch ein Schattendaſein führende Glied der alten , Violen“: Familie, 
die vox angelica unſers Inſtrumentenkörpers, die „viole d'amour“, erſt um 
1600 durch die Oſtindiſche Kompagnie zunächſt nach England verpflanzt 
worden; und erſt aus dem Ende des 18. Jahrhunderts ſtammt unfer Har⸗ 
monium mit allen neuen Abarten, die ein bis dahin unbekanntes, doch in 
China uralt einheimiſches Syſtem der Tonerzeugung in Europa heimiſch 
machte. Daß noch heute jedes beſſere Orcheſter ſeine „türkiſche Muſik“, vor 
allem die Becken und den Gong, wirklich aus dem Oſten, aus der Türkei 
und China bezieht, iſt bekannt genug. 

Freilich, was das aktive Abendland aus dieſen Erbgütern des beſchau— 
lichen und beharrenden Morgenlandes gemacht hat, iſt, ſo wie die Muſik 
auf harmoniſcher Grundlage, der jene nun dienen, durchaus ein Selbſtgeſchaf— 
fenes und Neues. Die Wiener Sammlung führt uns recht weit in die Tage 
zurück, da das neue Inſtrumentenweſen auf jenen urſprünglich orientaliſchen 
Grundlagen einſetzt, zuſammen mit dem Aufkommen eines neuen Stils, der 
in merkwürdiger Übereinſtimmung mit dem Gang der redenden und der 
bildenden Kunſt, gleich dieſer im Florenz des 14. Jahrhunderts als „ars 
nuova“ beginnt. Als ein ſolcher aͤlteſter Zeuge tritt uns eine mannshohe 
Baßzither entgegen, die im Ambraſer Inventar von 1596 bereits als ein 
ſeltenes Altertum erſcheint und ihren ausgeſprochen gotiſchen Formen nach 
wohl bis ins 15. Jahrhundert zurückreicht. Die mit Metallſaiten be— 
ſpannten Ziſtern — mit denen unſere älpleriſche Schlagzither einerſeits, die 
Mandoline der Südländer anderſeits noch zuſammenhängt — waren 
neben der viel vornehmeren Laute als Dilettanteninſtrumente viel gebraucht; 
neben einem koſtbaren Stück, das von dem berühmten Brescianer Geigen⸗ 
bauer P. Maggini ſtammt, beſitzt die Sammlung namentlich ein ganz eins 
ziges Stück, das, ebenfalls aus Brescia ſtammend und von Girolamo 
de Virchis 1574 für niemand Geringeren als Erzherzog Ferdinand von Tirol 
ſelbſt gebaut, in ſeiner farbigen Erſcheinung ein Wunderwerk der hochaus— 
gebildeten oberitalieniſchen Holzſchnitzerei darſtellt. Die eigentliche Königin 
der Inſtrumente iſt aber damals die hochgeſchätzte und ſchwierige Laute, 
ſeit dem Aufkommen der Gitarre, eines andern ſüdlichen Volksinſtruments, 
im 18. Jahrhundert ausſterbend und erſt heute wieder, zumeiſt nur als 
Baſtardform dieſer letzteren, neu belebt; ſie hat nicht nur ihren orientaliſchen 
Namen, fondern auch ihre Urform treu bewahrt. Die Sammlung beſitzt 
zwei merkwürdige Exemplare aus dem Ende des 15. Jahrhunderts, merk 
würdig auch dadurch, daß ſie bezeichnete Werke von Dürers Schwiegervater, 
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Hans Fret, find. Die künſtleriſche Ausſtattung der Lauten mit ihrem kunſt⸗ 
voll aus „Spänen“ zuſammengeſetzten gewölbten Schallkoͤrper ſteht oft ſehr 
hoch, beſonders prächtige Exemplare ziehen edles Material, vor allem Elfen⸗ 
bein, in reichem Maße herbei, und auf die Ausſtattung der „Roſe“, des 
Schalloches — in der gotiſche Formen außerordentlich lange nachwirken — 
wird ein Erkleckliches geleiſtet. Ihre tieferen Stimmlagen, die „Theorben“, 
die abenteuerlichen langhalſigen „Chitarroni“ (zur Ausführung des General— 
baſſes gebraucht) haben mit ihren eigenſinnigen Formen lange die Maler 
gereizt — wie denn die Laute in ihrer ſchwierigen Verkürzung ein beliebtes 
Glanzſtück der Perſpektiviker bildet. Sie erſcheinen ſehr häufig auf den Ges 
mälden des 16. und 17. Jahrhunderts. Noch der alte Rat Goethe hat nach 
dem Bericht des Sohnes viel Zeit mit der ſchwierig zu ſtimmenden und zu 
„ſchlagenden“ Laute verbracht. Heute gehoͤrt ſie mit ihren Verwandten — 
obwohl Verſuche zu ihrer Wiederbelebung gemacht worden ſind — ebenſo 
zu den Foſſilien der Inſtrumentenkunde wie die älteſten Vertreter der Geigenz 
familie, die ihr auch im Klangcharakter naheſtanden. Das ſind außer den 
alten Arm⸗Violen, wie fle in den Händen der muſizierenden Engelkinder 
auf altitalieniſchen Bildern erſcheinen — die Wiener Sammlung beſitzt ein 
ſeltenes, ſehr altes Stück — und deren Name noch in unſrer „Bratſche“ 
fortlebt, mit der fie aber nichts zu tun haben, namentlich die in allen Großen 
vom Diskant bis zum „Großbaß“ gebauten „Beinviolen“, die Gamben, 
Lieblingsinſtrumente dilettierender Damen, beſonders im 17. Jahrhundert 
häufig auf niederländiſchen Bildern erſcheinend. Wie die Viole d'amour 
das letzte Glied der erſten Familie, ſo iſt der aus Haydns Leben bekannte 
Baryton das letzte der zweiten, aus der übrigens bekanntlich die Gambe, 
einſt vor dem Violoncell das berufene Soloinſtrument, heute wieder 
zu einem Schattendaſein erwacht iſt. Ganz und ſchon frühzeitig ausgeſtorben 
iſt eine dritte Familie, die der „Liren“, mit ihren freilaufenden „Bordun— 
ſaiten“ einem Urtypus angehörend, aber höchſt denkwürdig als die eigent—⸗ 
lichen Vorfahren unſrer Geige. Es iſt das Inſtrument, das Apollo auf 
Raffaels Parnaß ſpielt. Die Wiener Sammlung bewahrt zwei ſehr ſchone 
und äußerſt ſeltene Stücke, eins davon noch aus Raffaels Zeit ſelbſt (15 11). 

Auch die Blas inſtrumente find reich an „Foſſilien“. Ganz verſchwun⸗ 
den bis auf das in Weſteuropa noch ein kümmerliches Daſein führende ,, Flaz 
geolett“ (von deſſen Klangwirkung die Aliquottöne unſerer Geigen noch eine 
Vorſtellung geben und den Namen tragen) ſind die uns freilich noch als 
Kinderinſtrumente wohlbekannten „Schnabelflöten“, bezeichnenderweiſe auch 
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flütes douces genannt, bis ins 18. Jahrhundert der ausdrucksfähigeren 
Querfloͤte den Rang ſtreitig machend (wie die Gambe dem Violoncell) und 
namentlich in England als Gentlemaninſtrumente äußerſt beliebt — in allen 
Größen, bis zur übermannshohen „Großbaßflöte“ gebaut, wie unſere Samm⸗ 
lung ſchön darſtellt. Ebenſo verſchwunden ſind die Vorlaͤufer der Oboen und 
Fagotte, die ſchnarrenden „Pommer“, mit allen ihren Verwandten. Die 
Sammlung bewahrt ein ganzes Quartett, das einzige ſeiner Art, von „Sor— 
dunen“ — merkwürdige „gedeckte“ Urfagotte, deren Klangwirkung ſchon 
durch ihren Namen angedeutet wird, ſowie Proben jener ſeltſamen „Rackette“, 
in denen ſubtiler Handwerksverſtand tiefe Baßlagen auf kleinſtes Handformat 
zu bringen verſtanden hat. Ebenſo ſeltſam in ſeiner Drachenform iſt ein ganzes 
Quintett von „Tartölten“ — ſo heißen ſie im alten Ambraſer Inventar — 
wohl einſt bei Mummenſchänzen gebraucht und wieder einzig in ſeiner Art. 
Ein Mittelding zwiſchen „Holz-“ und „Blech“ inſtrumenten bildet die einſt 
hoch im Anſehen ſtehende Familie der „Zinken“ aus Holz mit Tonlöchern, 
aber mit Keſſelmundſtück. Ihr Klang iſt für uns kaum mehr vorſtellbar, 
obwohl ſie noch bis zum 19. Jahrhundert bei den Türmern kleiner Städte 
kümmerlich fortgelebt haben. An Geläufigkeit konnten ſie einſt mit den 
gleichzeitigen hohen Trompeten wetteifern. Dieſe, das Inſtrument einer 
hochgewerteten Gilde, haben dementſprechend oft eine koſtbare Ausſtattung 
erhalten; die Wiener Sammlung beſitzt einige reich verzierte Silbertrompeten 
aus dem Nürnberg des 16. und 17. Jahrhunderts. Sie gehoren ihrer 
Technik nach, die ſchon in Mozarts Zeit untergegangen war, zu den aus— 
geſtorbenen Inſtrumenten, während die Zug-Poſaune ihre höͤchſt zweck— 
entſprechende Geſtalt und Handhabung ſeit dem Mittelalter bis auf uns 
faſt unveraͤndert erhalten hat. An Stelle jener hohen Trompeten iſt dann ſeit 
Beginn des 18. Jahrhunderts (noch nicht bei Bach und Händel!) ein Lieblings⸗ 
inſtrument Mozarts getreten, die Klarinette, eine Nürnberger Erfindung 
auf Grund eines namentlich im Orient weitverbreiteten Urtypus; ihr Name 
weiſt noch darauf, daß fie ein Erſatz jener hohen Trompeten, der ,,clarini“, war. 

Der Bau der Blasinſtrumente hat, im ſtärkſten Gegenſatz zu dem der 
Streichinſtrumente, im Laufe des 19. Jahrhunderts (ſeit der Beethovenzeit) 
überaus tiefgreifende Umgeſtaltungen erfahren, die ſich nur denen auf dem 
Felde des Klavierbaues vergleichen laſſen. Die Geigen hatten jene ſanft— 
intonierten Violenarten laͤngſt ſiegreich aus dem Felde geſchlagen; nun be⸗ 
gann der Kampf um größte Tonfülle und allen Anforderungen gewachſene 
Mechanik, wie ſie eben die moderne Entwicklung forderte, auch hier. Wer 
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die hoͤchſt einfachen Blasinſtrumente unſerer Wiener Klaſſikerzeit mit den 
foͤrmlich in Metallpanzern ſtarrenden des R. Straußſchen Orcheſters vergleicht, 
vermag den ungeheuren Unterſchied ſchon äußerlich wahrzunehmen. Ob dabei 
der klangliche Wohllaut immer gewonnen hat, iſt eine andere Frage; die 
Repriſtination alter Typen, wie des Klavichords, des Cembalo und der 
Praetoriusorgel geben uns ja neuerdings eine Vorſtellung davon, wie 
ganz anders ältere Muſik auf ihnen zur Geltung kommt. Aber ſo wie 
der Kampf zwiſchen dem ſüßen Amatiklang und dem gewaltigen Stradivari 
ton längſt zugunſten dieſes entſchieden war, ſo traten auch mit der alten 
„Wiener“ Flöte, dem alten Fagott, dem Naturhorn der Klaſſiker, die 
moderne „Boͤhmflöte“, das Heckelfagott und das Ventilhorn in einen bis an 
die Schwelle unſerer Gegenwart heranreichenden Kampf, in dem die letzteren 
ſiegen mußten, weil perſönliche Geſchmacksneigungen mit den Forderungen 
neuer Zeit allzuſehr in Widerſpruch gerieten. Jener Floͤtenname erinnert 
aber daran, wie das ältere Wien auf dieſem Felde eine Weltrolle geſpielt hat. 

(19220 


An mer kung 


Es liegt jetzt auch der große, vom Verfaſſer herausgegebene, mit 
über 60 Lichtdrucktafeln ausgeſtattete Katalog vor: Die Sammlung 
alter Muſikinſtrumente (Wien, Anton Schroll, 1920). Dazu: Unſere Muſik⸗ 
inſtrumente. Eine Einführung in ihre Geſchichte (ebenda 1922). 


Goya 
Eine Vorrede 


Ein paar Jahre, bevor ſich Goethes ſonnenhaftes Auge dem Licht der 
Welt öffnete, iſt (1746) in einem verlorenen aragoneſiſchen Flecken der 
Künſtler geboren worden, der die glorreiche alte Malerei ſeiner Heimat 
ebenſo glorreich abſchließt, als er zugleich die neue, man kann wohl ſagen 
ganz Weſteuropas, einleitet: Francisco de Goyay Lucientes. Wenige 
Jahre vor Goethe iſt er 1828 in Bordeaux geſtorben, auf franzoͤſiſchem 
Boden, dem er ſich, auch darin wieder ein echtes Kind ſeines Landes, nie⸗ 
mals freundlich anzupaſſen vermocht hat, von dem aber ſein Weltruhm aus— 
gegangen iſt. Der große Deutſche hat zeitlebens nie etwas von dieſem 
ſpaniſchen Zeitgenoſſen gehort, und es iſt fraglich, wie er die nach Herkunft 
und Lebensführung ihm fo fernliegende Kunſt des „letzten Spaniers“ anz 
geſehen hätte; fie würde ihm, der fo viel durch- und überlebt hat, wohl fo 
weſensfremd erſchienen fein, wie im tiefſten Grunde die eines andern „tita⸗ 
niſchen“ Zeitgenoſſen, Beethovens, mit dem Goya übrigens innerlich wie 
ſelbſt aͤußerlich eine gewiſſe Ahnlichkeit hat. 

Wer Goyas engere Heimat je mit Augen erblickt hat, wird niemals den 
Eindruck vergeſſen können, den ihm Boden und Volk dieſer Scholle gemacht 
haben. Zaragoza, die Stadt, in der der junge Goya in die Lehre gegangen 
iſt: ein Farbenfleck, eingebettet dem Grün einer Oaſe in gelbbrauner 
Wüſtenſteppe, mit den violetten und weißen Pyrenaͤen als Hintergrund, 
unter dem harten ſpaniſchen Himmel, ſo ganz anders als der milde Italiens; 
die blinden ſtoiſchen Bettler in ihren Blaukitteln, die turbangeſchmückten 
hagerſehnigen Bauern, die zur Kirche kommen, in ſeinen Straßen, echte 
Nachkommen der Kämpfer von Numantia und der ſtahlharten Konquiſta⸗ 
doren Weſtindiens. 

Ein ſolcher aragoneſiſcher Bauernſproß iſt auch Goya geweſen, und es 
gibt kaum ein zweites Beiſpiel in der Kunſtgeſchichte, daß ein Mann mit 
hartem Bauernſchädel, der dennoch der letzte Hofmaler der alten Zeit gez 
weſen iff, fo hartnaͤckig ſeinen Weg durch ſeine Zeit und Umgebung verfolgt 
hat, unbeirrt und unbekümmert ſein Ziel verfolgend. In ſeiner Jugend hat 
Spanien das glanzvolle Schlußfeuerwerk des italieniſchen Barocks in dem 
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Venezianer Tiepolo (geſtorben 1770 in Madrid) geſehen; dann verfällt es 
dem Einfluß des deutſchen Klaſſiziſten und Winckelmannfreundes Mengs, 
der hier die Stellung eines Diktators gewonnen hat; Goya hat endlich das 
Ende des franzöſiſchen Klaſſizismus und das Aufkommen der jungen Roz 
mantiker miterlebt, David, Prud'hon, Gericault ſogar überlebt; aber das 
alles iſt nahezu ſpurlos an ihm vorübergegangen. Er ſelbſt hat die Natur 
als ſeine eigentliche Lehrerin bezeichnet, ſeinen großen Landsmann Velazquez 
und Rembrandt als die Künſtler, die auf ſeine Entwicklung Einfluß gehabt 
haben; das iff, aus dieſem Munde, keines der ſelbſtbetrüglichen Künſtler⸗ 
bekenntniſſe, ſondern einfache Wahrheit. Weder ſein Jugendaufenthalt 
nach überlieferter Schablone in Italien, noch fein ſpäterer rein aͤußerlich 
zuſtande gekommener in Paris haben irgendwelche Spuren bei ihm hinterz 
laſſen. In ſeinen religidfen Frühwerken wirkt natürlich das überlieferte 
Barockſchema nach, aber dergleichen war überhaupt nicht ſeine Sache und 
ſchon darin iſt er, obwohl ſtets gläubiger ſpaniſcher Katholik geblieben, ein 
Menſch der neuen Zeit. Transzendenz war nun einmal nicht fein Fall, und 
fo wirkt er in ſeinen religidfen Bildern leicht konventionell oder verfällt ins 
Spukhafte, wenn nicht in den „pikaresken“ Ton ſeiner Heimat. Das iſt der 
Fall in ſeinem Alterswerk, dem berühmt gewordenen Freskenkreis von San 
Antonio de Florida, wo das Wunder der Heiligen mitten in das lärmende 
ſpaniſche Marktgewimmel geſtellt iſt und hübſche Engelfrauen den Chorus 
bilden. Er wirkt faſt immer wie auf einer ſelbſtgeſchaffenen Inſel; und 
vollends als ihn, wie Beethoven, Taubheit von der ihn umgebenden Welt 
ſcheidet, ſchafft er, gleich dieſem, aus ſeinem eigenſten, oft ſchrulligen Innern 
heraus, formal wie inhaltlich. Bildnis, Geſchichtsbild, freie Phantaſie — 
darin neigt er der Romantik zu — iſt ſein Feld; niemals, in der vollſten 
Blüte des Klaſſizismus um ihn her, hat die vielgelobte Antike ihn auch nur 
irgendwie berührt; und greift er einmal, wie in den abſonderlichen Wand: 
gemälden ſeines eigenen Sonderlingsheims, der Quinta del Sordo, des 
Landhauſes des Tauben, wie es der Volks mund nannte, zu ihr, fo vers 
wandelt ſie ſich in eine Groteske faſt vom Schlage Edgar Poes, in eine 
ſataniſche Romantik ganz eigenen Wuchſes. Immer iſt ſein Sinn auf 
Leben und lebendige Gegenwart gerichtet, ſei es in die ihn umdrängende, 
ſei es die aus ſeinem tiefſten Ich hervorſteigende; und ſelbſt in den ſpuk⸗ 
hafteſten Geſichten bewahrt er die kalte Schärfe des Beobachters; nie 
zittert ihm die Hand, auch wo er am leidenſchaftlichſten beteiligt ſcheint, wie 
in den furchtbaren Blutbildern aus dem napoleoniſchen Spanien. Das 
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Leben ſeiner Zeit hat er, immer in ausgeſprochen ſpaniſchem Rahmen, bez 
gleitet, und an Bewegung war es wahrlich nicht arm; ſo führt er uns aus 
dem Spanien der letzten Bourbonen, des „Friedensfürſten“ Godoy, der 
franzöſiſchen Invaſion, König Joſephs zur Reſtauration Ferdinands VIL, 
von der Inquiſition zum Freiheitsbaum. Alle maleriſchen und techniſchen 
Ausdrucksmittel hat er verſucht, und es iſt faſt rührend zu ſehen, wie noch 
der Greis nach der neueſten Erfindung des Steindrucks griff; aber ſie 
müſſen alle, wohl oder übel, ſeinem dämoniſchen Temperament gehorchen. 
Die goldene Mittelſtraße hat dieſer Menſch niemals gekannt, ſo wenig als 
Beethoven, an den wir immer wieder erinnert werden: wie dieſer iſt er, 
packt ihn ſein Stoff nicht, flau, gleichgültig, ja unzulänglich oder hebt ſich 
zu den hoͤchſten Eingebungen, fo kühnen Fluges, daß er das Aberwitzige, 
ja Abgeſchmackte zu ſtreifen vermag. 

Goyas künſtleriſches Weſen iſt nicht ſowohl auf dem Gebiet, auf dem 
er zuerſt und zumeiſt bekannt geworden iſt, dem der Graphik, zu ſuchen, 
ſondern in ſeiner eigenſten Sphäre, als Maler, von der aus er auch den 
ſtaͤrkſten Einfluß geübt hat. Allein, obwohl beſonders ſeit dem Ende des 
19. Jahrhunderts manches Bild Goyas namentlich in franzöſiſche Samm—⸗ 
lungen gewandert iſt, ſo kann man dieſen eigen- und urwüchſigſten aller 
Spanier auch heute noch wirklich nur in ſeiner Heimat ſelbſt, vor allem 
im unvergleichlichen Muſeum des Madrider Prado kennen lernen. Alle Ab⸗ 
bildungen vermögen, in noch viel geringerem Grade, als dies bei anderen 
möglich iſt, nur einen höchſt ungefähren Begriff ſeines maleriſchen Stils zu 
vermitteln; und noch viel weniger vermag das in Worten zu geſchehen, obz 
gleich dies ſeit R. Muther immer wieder in den halsbrecheriſchſten Gaukler— 
künſten verſucht wurde. Am nächſten iſt ihm wohl die Sprachkunſt ſeines 
erſten und eigentlichen künſtleriſchen Entdeckers, Theophile Gautier, gekommen, 
und deſſen Wort, mag es auch zunächſt auf die ganz gleichzuwertenden Ra⸗ 
dierungen Goyas gemünzt ſein, gilt für ſeine ganze Kunſt: „Ein hingekratzter 
Zug, ein ſchwarzer Fleck, ein weißer Streifen, und ſiehe, eine Perſon ſteht 
da, die lebt, die ſich bewegt und deren Phyſiognomie ſich für immer in unſer 
Gedächtnis eingräbt.“ 

Mit venezianiſcher Palette hat Goya begonnen, und gleich manchem 
andern großen Maler — auch hier mochte man ſich faſt wieder an die 
inſtrumentalen Abſtraktionen des letzten Beethoven erinnert finden — iſt 
auch er zur äußerſten Beſchränkung (zuletzt faſt nur mehr Weiß und tiefſtes 
Schwarz) vorgeſchritten. Das Leben des Augenblicks — es iſt die von 
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einem ſeiner künſtleriſchen Vorfahren, Velazquez, zuerſt angeſchlagene Note, 
die dieſen wie Goya ſelbſt unſern „Impreſſioniſten“ ſo teuer gemacht hat —, 
wird auch dort, wo es ſich nicht mehr um äußerlich Geſchautes handelt, mit 
einer oft unheimlichen Kraft feſtgehalten; in den Steindrucken ſeiner Alters 
zeit flimmert die Sonnenſeite der Arena in dem phantaſtiſch unwirklichen 
Leben, das ſich jedem, der dieſes Schauſpiel miterlebt hat, unvergeßlich ein⸗ 
prägt. Dieſes unmittelbare Leben der Oberfläche haben nicht nur ſeine beiden 
am populdrften gewordenen Bilder, die nackte und bekleidete Maja in 
Madrid, ſondern vor allem ſeine Bildniffe. 

Wie das Freskowerk ſeines Alters ſind ſie häufig mit einer anſcheinenden 
Sorgloſigkeit hingeſetzt, die man bei einem andern faſt Frechheit nennen 
würde — wüßte man nicht, wie ſorgfältig dieſer eigenſinnige, zuletzt faſt 
nur mehr nach innen lebende Menſch ſeine Bilder und Radierungen vorz 
bereitet hat und auf wie feſtem Grunde dieſe anſcheinenden Improviſationen 
ruhen. Gemälde wie die Füſilierung im Maiaufſtand 1808 oder die 
wundervolle Romeria di S. Isidro — wo dieſer ſonſt der Landſchaft nicht 
gerade zugängliche Meiſter in dem verflimmernden Madrid jenſeits des 
Manzanares vorausgenommen hat, was das ſpätere 19. Jahrhundert nur 
irgend erreichen konnte —, auch ſolche ganz auf Strichwirkung in Schwarz 
Weiß geſtellte Sachen, wie die faſt japaniſch ausſehende Radierung des 
Waſſerfalls, zeigen das in verblüffender Weiſe. Im Prado⸗Muſeum hat 
Goya einen furchtbaren Nebenbuhler, Velazquez, den „Theologen“ der Maler; 
daß er neben ihm nicht verblaßt, ſondern ſich in ſeiner ganzen Kraft bez 
hauptet, zeugt wie nichts anderes für ihn. 

Es iſt leicht verſtändlich, daß Goya außerhalb ſeiner Heimat zuerſt durch 
ſein graphiſches Werk bekannt geworden iſt und daß der gegenſtändliche 
Anteil, die Kurioſität, ſich hier weit früher einſtellte, auch zugänglicher war 
als die Einſtellung vom künſtleriſchen Standpunkt aus. Es handelt ſich 
hier vor allem um die vier großen Folgen radierter Blaͤtter, ſämtlich zwiſchen 
1797 und 1815 entſtanden, namentlich die berühmten Szenen aus den 
Greueln der napoleoniſchen Zeit, die Desastres de la guerra; fie werden 
eingeleitet durch die merkwürdigen Radierungen nach Velazquez (von 1778) 
und abgeſchloſſen durch die Lithographien (ſeit 1819). Aus ihnen erhellt am 
deutlichſten, jedenfalls am überſichtlichſten, was der Künſtler Goya, dieſe 
einzigartige Einheit von ſchärfſtem, kühlſtem Beobachterauge und glühendſtem 
Herzen war, und wie vollkommen ſelbſtändig und einzig er trotz aller nach⸗ 
weisbaren Vorſtufen auch hier iſt. Niemals iſt er ſchwach geworden, nicht vor 
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den greuelvollſten Szenen — er ſchreibt gelegentlich ein lapidares hé visto, 
ich hab's geſehen, an den Rand — nicht vor den zur Laſt eines Alpdrucks 
geſteigerten Geſichten, die den einſamen Tauben, zuletzt auch in ſeiner Seh—⸗ 
kraft Geſchwächten umdrängen. Callot hat die Greuel des Dreißigjährigen 
Krieges mit ſpitzer Nadel feſtgehalten; wie zahm und theatermäßig wirken 
ſie neben Goya; wie nüchtern iſt im Grunde der Hexenſabbat des Franzoſen, 
der auf die deutſche Romantik, die jenen nicht kannte, ſo ſtark gewirkt hat! 
Den Ton des Spukhaft-Grauſigen hat die merkwürdige italieniſche Roman⸗ 
tik des 18. Jahrhunderts geraume Zeit vor Goya angeſchlagen. Aber Tiepolos 
radierte Malerphantaſien ſind trotz aller Abenteuerlichkeit in ihrer ſonnigen 
Helle weit von den Spukgeſtalten Goyas entfernt; etwas naͤher kommt ihm 
in der unheimlichen Daͤmmerung der früheſten Romantik der Genueſe 
Magnasco mit ſeiner Kloſter-, Hexen, Geſpenſter- und Landſchaftsromantik; 
ſowie manches davon auch in Piranefi’s Capricci und vor allem in ſeinen 
berühmten „Carceri“ — Engländer haben ſich vor ihnen nicht ganz mit Un⸗ 
recht an Opiumträume erinnert gefunden — weiterklingt. Aber auch hier 
ſteht Goya durchaus auf nationalem Boden, auf demſelben, von dem aus der 
„Schelmenroman“ ſeinen Weltweg bis heute angetreten hat; der einzige Vor⸗ 
gänger, der ſich ihm an dämoniſcher Gewalt vergleichen läßt, iſt aber ein Meiſter 
des Worts, nicht des Pinſels oder der Radiernadel, ſein Landsmann Quevedo 
mit ſeinen „Traumgeſichten“. Bei ihm findet ſich zuerſt jene Miſchung von 
lähmendem Grauen mit fratzenhaftem Humor, die Goya dann der keltiſchen 
kalt⸗ſinnlichen Phantaſie der franzöſiſchen Romantik fo teuer gemacht hat. 
Die Geſchichte von Goyas Ruhm iſt ein Schulbeiſpiel, wie die litera— 
riſche Phantafie das Werk eines Künſtlers mit ſeinem äußeren Leben ver— 
wechſelt und, die uralte Erbſünde aller Kunſtgeſchichte wiederholend, dieſes 
letztere anekdotiſch mit Zügen, die aus dem erſten genommen ſind, aufbaut. 
Schon ſeine Jugend erſcheint aufgeputzt mit einem ſeit grauen Tagen wieder⸗ 
holten Geſchichtchen von dem jungen, ſchafehütenden Malergenie. Was zu— 
erſt über die Grenzen ſeiner Heimat hinausgedrungen war und ſeinen Naz 
men bekanntgemacht hatte, war ſein radiertes Werk, das zunächſt, rein ſtoff⸗ 
lich betrachtet, Veranlaſſung genug gegeben hat, einen romantiſch abentenerz 
lichen Lebenslauf herauszuleſen, Liebes- und Raufhändel aller Art, und ihn 
anderſeits zu einem Vorkämpfer für die Ideale der Revolution, gegen 
Finſterlinge und Unterdrücker zu machen, zu einer Art Don Quijote, wäh⸗ 
rend er das alles nicht war, aber ſchon ſeiner Abkunft nach etwas von dem 
andern Urtypus ſeiner Heimat, dem Sancho Panza in ihm geſteckt ſein mag; 
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ein klarer, ganz ſeiner Kunſt hingegebener Augenmenſch und Beobachter, 
freilich auch ein einſamer Träumer. So wurde ſein Leben als ein ſpannen⸗ 
der Abenteurerroman, hinter dem der Känſtler faſt verſchwand, zuerſt 
Europa von den ewigen Trägern aller Unterhaltungslektüre, den franzöſi⸗ 
ſchen Nachbarn, erzählt; am ausgiebigſten und hemmungsloſeſten in dem 
Buche von Priarte (1867). Die früh einſetzenden redlichen Bemühungen 
ſeiner Landsleute, ſein Lebensbild auf feſtem urkundlichen Boden aufzubauen, 
blieben unbekannt und unbeachtet; der Künſtler als ſolcher kam dabei, vor 
allem weil die eigentliche Vorausſetzung für ſein Verſtändnis fehlte, kaum 
recht zu Wort, höchſtens vom Standpunkt vaterlaͤndiſcher Eingenommenheit 
für den letzten großen Hofmaler Spaniens. Dieſen Künſtler Goya, einen der 
größten, aufgefunden zu haben, iſt die große Tat franzöſiſcher Künſtler; der 
Malerpoet Theéophile Gautier geht an ihrer Spitze; in ſeinem ſpaniſchen 
Reiſebuch von 1843 hat er ihn zuerſt literariſch für Europa entdeckt, zunächſt 
angezogen durch das Verwandte in ſeiner eigenen Natur, und als Nomanz 
tiker ſtark ſtofflich beteiligt, endlich als Führer einer glänzenden formalen 
Wortkunſt und Begründer der Part pour 'art-Bewegung mit feinem Spür— 
ſinn in Goyas Weſentliches und Künſtlerſchaft eindringend. Künſtleriſch 
haben dann Delacroix, Daumier und andere von ihm gelernt; die Zeit, in 
der er aber ſeine eigentliche Wirkſamkeit begann, die ihm den nötigen Hinter⸗ 
grund des Verſtändniſſes gab, war die des Impreſſionismus, vor allem 
Manets, der ihm, wie dem Velazquez, die ſtärkſten Eindrücke verdankt. 
Durch dieſes Mittel lebender Kunſt wurde nun erſt die Kunſt des alten 
Meiſters lebendig und dem Verſtändnis erſchloſſen. 

Sehr (pat iff Goya in Deutſchland bekannt und gewürdigt worden. Für 
Paſſavant war er 1853 noch das Muſterbeiſpiel des verfallenen ſpaniſchen 
Kunſtgeſchmacks. Wirklich lebendig hat ihn bei uns, auf dem bezeichnenden 
Umweg über den franzöſiſchen Impreſſionismus, erſt Richard Muther, der 
im Irrgarten der Journaliſtik taumelnde deutſche Profeſſor, gemacht, der 
mit ſeiner Geſchichte der Kunſt des 19. Jahrhunderts (1893) der richtige 
Anführer für all das Kunſtſnobtum geworden iſt, das ſich ſeit den neunziger 
Jahren im deutſchen Schrifttum über Goya breitmacht. Neben ihm ſteht 
als Gegengift, zugleich als ein leuchtendes Beiſpiel redlichen deutſchen Gez 
lehrten fleißes, das Buch Valerian v. Logas über Goya von 1903: das erſte 
richtig und treu gezeichnete Bildnis des Menſchen und Künſtlers, wenn der 
letztere auch, trotz Logas reicher Kenntnis und feinem Stilgefühl, etwas zu 
kurz gekommen ſcheint. (19220 
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Kunſthiſtoriſche Romantik 


Giulio Clovio und Livina Teerlinck 


Die beiden kleinen Werkchen, an die die folgenden Ausführungen anz 
knüpfen, ſind von dem Verfaſſer dieſes Aufſatzes ſchon vor zwei Jahrzehnten 
veröffentlicht worden; jedoch konnte die nur in einer kleinen Auflage hergez 
ſtellte Publikation von vornherein auf keine große Verbreitung rechnen. Da ſie 
ferner zu dem — in Praxis wie in Theorie — klaſſiſchen Lande der Porträt⸗ 
miniatur, England, zu engliſchem Leben, engliſcher Kunſt und Forſchung in 
beſonders nahen Beziehungen ſtehen, hat er ſie eben in einer führenden eng⸗ 
liſchen Kunſtzeitſchrift? neuerdings veröffentlicht; da aber ſein Aufſatz dort 
mit Rückſicht auf die beſondere Einſtellung des Kennerpublikums diefer Zeit: 
ſchrift nur ſtark gekürzt erſcheinen konnte, und es ihm nicht ſowohl um einige 
neue Einzelheiten, die beigebracht werden können, als um ein beſtimmtes 
met hodiſches Intereſſe zu tun iff, fo glaubt er noch einmal auf die Sache 
zurückkommen zu dürfen. Denn es handelt ſich um ein mitunter ganz ſpaß⸗ 
haftes Schulbeiſpiel, wie kunſthiſtoriſche Fabeln entſtehen und bis in jüngſte 
Zeit fortgeſchleppt werden. Iſt doch das eine Bildchen mit dem Namen eines 
ſchon von ſeiner eigenen Zeit an überſchwenglich gefeierten Miniaturmalers, 
des Don Giulio Clovio, bezeichnet; bekanntlich hat gerade England, eben aus 
ſeiner Tradition heraus, dieſem Künſtler einen beſonderen Anteil gewidmet; 
von Will. Bondes Elogium von 17333 bis auf Bradleys Leben Clovios von 
18914; das zweite aber, ſeit alter Zeit nur äußerlich verbunden, führt un⸗ 
mittelbar auf engliſchen Boden. 

Beide Stücke ſtammen aus der berühmten Sammlung von Schloß 
Ambras bei Innsbruck, die ihren Stammbaum bekanntlich auf Erzherzog 
Ferdinand von Tirol zurückleitet. Ihre aͤlteren Inventare, vor allem das 
nach dem Tode des Stifters 1596 aufgenommene führen ſie allerdings nicht 
auf; ſie erſcheinen erſt am Schluſſe des 18. Jahrhunderts in dem handſchrift⸗ 
lichen Inventar des verdienten Sammlungsverwalters Alois Primiſſer von 
1788, ſind auch erſt nach der Übertragung der Hauptteile der Sammlung in 
der Franzoſenzeit nach Wien gekommen, und zwar 1821. Allein ſchon die 
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alten Futterale, in denen fie heute noch erſcheinen — die Deckel fehlen leider 
ſchon (cit Primiſſers Zeit —, in rotem Leder, mit blauem Seidenſtoff ge- 
füttert, könnten noch (gemäß anderen Beiſpielen der Sammlung) in das 
16. Jahrhundert zurückreichen und mithin noch der Zeit des Erzherzogſtifters 
angehoͤren; die alte Zuſammengehoͤrigkeit wird aber zweifellos durch die noch 
zu beſprechenden Rahmen erwieſen, deren einer das Datum 1576 trägt. 

Es handelt ſich um ein männliches und ein weibliches Bildnis, beide in 
Gouache auf runden Kartonblättern mit blauem Grunde gemalt; der nahez 
liegende, durch Rahmen und Etuis unterſtrichene Gedanke, daß ſie Pendants 
ſeien, wird aber ſchon dadurch erſchüttert, daß ſie im Format ungleich ſind: 
das eine hält 7 cm, das andere (weibliche) Porträt bloß 5,5 cm im Durch—⸗ 
meſſer. a 

Das erſte iſt nun durch ſeine Inſchrift mit aller wünſchenswerten Gez 
nauigkeit bezeichnet und datiert: Julius Clovius Croatus sui ipsius effigiator 
Ao. aetat: 30, salut: 1528. Es ſtellt mithin den aus dem (ſelbſt heute noch 
ſtark italieniſch durchſetzten) kroatiſchen Litorale ſtammenden Maler dar (1498 
bis 1578), in einfachem ſchwarzen Kleide und ebenſolchem Barett; ein Jahr 
nachdem er, der ſchon als ganz junger Menſch nach Italien gekommen, in den 
geiſtlichen Stand (als. Weltprieſter) getreten war. Über ſeine Schulter guckt 
ein Pintſcherhund; dieſer nicht etwa ein intimes Genremotiv — wie denn 
die Naturbeobachtung des Tieres ſehr viel zu wünſchen übrig laͤßt — ſondern 
ein Sinnbild von Treue und Ergebenheit; das Ganze wird wohl einem 
Goͤnner zugedacht geweſen ſein. Auch wiederholt ſich das Motiv dreimal in 
dem (freilich wohl ſpaͤteren) Rahmen. 

Aber es mag noch etwas anderes, gleichfalls für ſüdliche Renaiſſance 
höchſt Bezeichnendes dahinter ſtecken. Dem heutigen Beobachter fällt die 
Vermenſchlichung der Tiermaske auf, ein übrigens beſonders für das roͤmiſche 
Cinquecento ſehr bezeichnender Zug (namentlich dem Norden gegenüber), 
der ſeine Wurzeln tief in das Weſen ſüdlicher Renaiſſance ſenkt. Auch iſt 
eine gewiſſe abſichtlich berührende Ahnlichkeit zwiſchen Menſch und Tier des 
Bildniſſes nicht zu überſehen; das ganze ſieht aus, als waͤre es aus einem 
der Stiche der berühmt gewordenen, freilich erheblich ſpäteren Phyſiognomik 
des G. B. della Porta (+ 1615) hergenommen, die ganz auf dieſer Grundlage 
ruhen; doch iſt die Beſchäftigung mit dieſen, aus der Antike ſtammenden 
Spekulationen in Italien ſchon ſehr alt. 

Das Bildchen iſt trotz ſeiner ziemlich flauen Ausführung bemerkenswert 
als das einzige tatſächlich überlieferte Selbſtbildnis des weitberühmten Minia⸗ 
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tors. Denn das in Neapel befindliche prächtige Altersportraͤt iſt durch Juſti 
längſt als ein (ſogar bezeichnetes) Werk eines viel größeren Malers, des 
Greco, nachgewieſen wordens, und das angebliche Selbſtbildnis in den 
uffiziens iſt wohl kaum von ihm, ſondern, gleich dem Grecos, das Werk 
eines viel hervorragenderen Künſtlers als er jemals geweſen iſt. Denn ſo 
groß die Schätzung dieſes „principe di miniatura“ bei Mit- und Nachwelt 
bis in jüngſte Zeit hinab geweſen iſt — die obengenannten Porträts wie Baz 
ſaris Biographie, ſein Auftreten als Zwiſchenredner in Francisco de Holan— 
das Dialogen (neben Michelangelo!) und die früher genannten engliſchen 
Werke beweiſen es, ebenſo die auf ihn geprägte Medaille, deren Abbildung 
Bradleys Buch eröffnet — fie iſt dennoch ein Schulbeiſpiel für die alteinz 
gewurzelte Verwechſlung, künſtlichen“ Handwerkertums mit wirklichem Künſt— 
lertum, das viel oͤfter im Schatten geſtanden hat. Trotzdem und gerade des 
halb behält unſer Ambraſer Porträt ſeinen Wert; merkwürdigerweiſe iſt es, 
trotzdem es ſich ſeit langer Zeit in einer Weltſammlung befindet, ſo gut wie 
unbeachtet geblieben. Nur ein ſchwacher Abklatſch von ihm, in dem faſt jeder 
Zuſammenhang mit dem Original verloren gegangen iſt, wandert durch die 
Literatur, die flaue, willkürlich veraͤnderte Umzeichnung in Lithographie, die 
Kukuljevic-Sakcinski, der landsmaͤnniſche Biograph, ſeinem ſüdſlawiſchen 
Künſtlerlexikon von 1858 beigegeben hat? — in ſeinem vorher erſchienenen 
Leben des D. Giulio Clovio kennt er es überhaupt noch nicht; Bradley hat es 
dann von ihm übernommen. Aber weder Williamſon noch ſelbſt Herbert in 
feinem gut abwägenden Artikel in Thieme-Beckers Künſtlerlexikon?, der eine 
Überſicht der Porträts gibt, haben Notiz von ihm genommen. 

Mit dieſem Malerporträt iſt — wie wir ſahen, ſeit alter Zeit, vermutlich 
ſchon ſeit dem 16. Jahrhundert — das Bildnis einer Frau verbunden, in 
ſchon reifem Alter, mit hellen blauen Augen, in reicher hermelinbeſetzter Klei— 
dung, in der ringgeſchmückten Hand ein Nelkenſträußchen und ein goldenes 
Gerät haltend, das der Stiel eines Fächers oder vielleicht eher eines der 
manchmal vorkommenden Riechbüchschen mit durchloͤchertem Deckel fein mag. 
An künſtleriſchen Qualitäten iſt es dem Selbſtbildnis des kroatiſchen Malers 
weit überlegen. 

Für naive Gemüter war hier der Anlaß gegeben, die Bildniſſe eines Ehe— 
paares zu erblicken, und das hat auch der brave Primiſſer, ein trefflicher 
Verwaltungsbeamter, aber kein Stilkenner, auch bereits getan?; ſeltſamer 
iſt es ſchon, daß der verdienſtvolle Direktor der ehemaligen Ambraſer Samm⸗ 
lung in Wien, E. v. Sacken, in ſeinem 1855 erſchienenen Katalog derſelben 


396 


diefe Angabe übernommen hat; immerhin bezeichnet er die Porträts (chon 
als in „Holbeins Art gemalt“, obwohl dies auf Clovio natürlich gar nicht paßt. 
Noch ſonderbarer iſt es aber, daß ein geſchätzter Kenner wie Waagen noch im 
Jahre 1866 keinen beſonderen Stilunterſchied wahrgenommen hat; er meint 
nur, das weibliche Porträt ſei doch wohl wegen ſeiner feineren Auffaſſung 
und helleren Farbung von einer anderen Hand; auch könne der 1576 (Datum 
des Rahmens) ſchon ſiebzigjährige Clovio nicht mehr dieſe Sicherheit der 
Hand beſeſſen haben *. 

Es entbehrt nun nicht eines gewiſſen Humors, wie aus zwei urſprünglich 
ganz geſonderten Quellen ein ganzer kunſthiſtoriſcher Roman entſprungen iſt. 
Kukuljevié⸗Sakcinski hat nämlich in ſeiner 1852 ins Deutſche überſetzten 
Biographie ſeines berühmten Landsmannes * in der er das Wiener Bild⸗ 
nis noch nicht kennt — zuerſt einen in den Anmerkungen zu Della Valles 
Sieneſer Ausgabe des Vaſari z abgedruckten (leider undatierten) Brief des 
Clovio angezogen, gerichtet an eine junge Kunſtgenoſſin, die ihm ihr Bildnis 
überſandt hatte, und der er dankt, zugleich durch Widmung ſeines eigenen 
Bildniſſes, das der Überbringer des Briefes, ein „gentilhuomo“, mit ſich 
nimmt. Es iſt wohl ohne weiteres anzunehmen, daß es ſich hier um Minia⸗ 
turen in der Art der unſerigen gehandelt haben wird; ebenſo erweiſen die 
Ausdrücke des Briefes , daß es ſich um eine auswärtige, d. h. nichts 
italieniſche Kunſtgenoſſin handelt. 

Wir können heute, nachdem der fleißige italieniſche Urkundenforſcher 
A. Bertolotti Clovios Teſtament und Nachlaßinventar von 1578 aus den 
römiſchen Archiven hervorgeholt hat, die Adreſſatin dieſes Briefes wohl mit 
aller Sicherheit nennen: es iſt jene auch von Vaſari erwähnte Miniatur⸗ 
malerin Livina Teerlinck, niederländiſcher Herkunft, die Tochter des 1519 ge⸗ 
ſtorbenen Genter Miniators Simon Binnink, ſeit 1545 in England und für 

Eduard VI., wie für die Königinnen Mary und Eliſabeth taͤtig s. In Clovios 

Hinterlaſſenſchaft, die er mit ſeinem ganzen Hausgeraͤt groͤßtenteils dem 
Kloſter von S. Pietro in Vincoli vermacht hat, wird nämlich noch ihr Por⸗ 
trät „in einer runden Schachtel“ aufgeführt; es iſt das ohne Zweifel ihr 
Selbſtporträt, das fie ihm laut jenem Briefe noch in jungen Jahren über— 
ſendet hat *®; erhalten ſcheint es freilich nicht mehr zu fein. 

So weit iſt nun alles ganz ſchoͤn; nun beginnt aber ſchon die Konfuſion, 
da ſich Kukuljevic auf eine Stelle in der Kompilation Zanis“ beruft, in der 
eine junge deutſche Miniaturmalerin und „Freundin“ des Padre Don 
Giulio Clovio um 1540 erwähnt wird — aber dieſe Stelle vermag ich bei 
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Sani überhaupt nicht zu finden; fie hat ſicher auch keinen dokumentariſchen 
Wert, ſcheint vielmehr aus jener bei Della Valle abgedruckten Briefſtelle 
irgendwie abgeleitet zu ſein. 

Man wird es einem Dilettanten jener Zeit, wie es der wackere Kukul— 
jevic war, zugute halten, wenn er aus dieſer Stelle ein ganzes Geſchichtchen 
in Stil und Geiſt der abklingenden Romantik zurechtgezimmert hat. Ein 
junges Mädchen aus Deutſchland habe durch Schönheit und Kunſtſinn Cloz 
vios Augen auf ſich gezogen, er ſei ihr Freund und Lehrer geworden, und ſie 
habe es durch bedeutende Fortſchritte in Rom zu beträchtlichem Ruf gebracht. 
Zanis Angabe, fie habe auch Clovio geheißen, erſchien ihm freilich nicht glaub— 
würdig, es ſei denn, daß ſie aus der Familie Clavio von Bamberg ſtammte. 
Zu Clovios Zeit habe fic) nämlich in Rom der als mathematiſcher Schrift 
ſteller und Komponiſt bekannte Jeſuit Chriſtoph Clavius aufgehalten. Das 
iff nun allerdings ein ziemlich bekannter Mann, deſſen Lebensumſtände — er 
lebte 1537 1612 — genau bezeugt find und der es gar bis zum Kardinal 
gebracht hats. Der Brief enthülle auch „die Seelenſtimmung unſeres unz 
ſterblichen Künſtlers“; Kukuljevic hatte aber ſelbſt hervorgehoben, daß er von 
Annibale Caro für Clovio aufgeſetzt zu fein ſcheine; tatſächlich iſt er im Kom⸗ 
plimentenſtil der Literaten des Cinquecento gehalten und unterſcheidet ſich in 
ſeiner ſorgfältig gedrechſelten Form auf das ſchärfſte von eigenen erhaltenen 
Briefen des Meiſters rs. 

Es iff erſt unſerer Zeit vorbehalten geblieben, die beiden getrennt fließen⸗ 
den Quellen zu vereinigen, in einer Weiſe, wie es der alte, von der zünftigen 
Kunſthiſtorie ſo oft hartgetadelte Vaſari auch nicht ſchoͤner zuſtande gebracht 
hätte. Das iſt in Bradleys 1891 erſchienener Clovio-Biographie geſchehen? 
Die junge Miniaturmalerin angeblich deutſcher Herkunft in Nom2t, wird 
hier unmittelbar mit der Wiener Miniatur in Zuſammenhang gebracht; 
Clovios Ehe mit ihr wird zwar bezweifelt, aber nicht unbedingt geleugnet. 
(friend or lover lautet die ſuggeſtive Randnotiz zu einer Stelle in dem in 
Überſetzung mitgeteilten Briefe Clovios an ſie); der geiſtliche Stand Clovios 
ſei ſo wenig als etwa bei Sebaſtiano del Piombo im Renaiſſance-Rom ein 
ernſtliches Hindernis geweſen. Das bleibe nun dahingeſtellt, aber daß der 
ehrwürdige Kirchenfürſt Clavius, der hier lediglich als „Komponiſt“ auf— 
geführt wird, zu ihrem Vater gemacht wird, iſt doch ein ſtarkes Stücklein, 
ganz abgeſehen davon, daß er, als ſeine angebliche Tochter um 1540 nach 
Rom gekommen ſein ſoll — drei Jahre alt war! 

Nun aber genug von dieſen Lächerlichkeiten; Bradley kann das Stück 
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überhaupt nicht geſehen haben, denn ſonſt müßte eben dem engliſchen 
Verfaſſer des „Dictionary of Miniaturists“ die tiefe Kluft, die beide Bilder 
trennt, aufgefallen ſein. Seine Notiz iſt auch, wie ihr Wortlaut zeigt, ganz 
einfach aus Waagen abgeſchrieben, wie ſeine ausdrückliche Angabe, dem 
Clovio⸗Porträt „fehle“ die Bezeichnung des Lebensalters, beweift??; Waagen 
hat dieſe lediglich in ſeinen Reiſenotizen überſehen oder anzumerken vergeſſen. 

In der Tat liegt zwiſchen den beiden, obwohl äußerlich ſeit alter Zeit verz 
einigten Bildniſſen eine ganze Welt. Nicht nur durch ihre Lebensjahre, auch 
durch ihren Stand, den ſchon die hermelinbeſetzte Kleidung anzeigt, unter⸗ 
ſcheidet ſich dieſe zweifellos den höchſten Kreiſen angehoͤrige Dame deutlich 
von ihrem Gegenüber; aber auch ihr Ausſehen und eben dieſe Tracht, ſowie 
vor allem der Stil des ganzen Werkchens zeigen, daß ſie nicht nur einem 
ganz anderen Volk und Lande angehört, ſondern daß ihre Züge auch von 
einer Kunſt, die nicht in italieniſchem, ſondern in nordländiſchem Boden 
wurzelt, uns überliefert worden ſind. Schon ein älterer Beobachter hat, 
freilich mit ſeltſamen Mißverſtändniſſen, an das Richtige geſtreift, v. Sacken, 
dem Holbeins Name auf die Lippen kam; und Waagen hat wenigſtens die 
zweifelloſe künſtleriſche Überlegenheit des Bildchens erkannt. In der Tat 
läßt ſich auch wenigſtens ſein eigentlicher Urheber mit aller wünſchenswerten 
Genauigkeit nennen: es iſt eben niemand geringerer als Hans Holbein d. J. 
ſelbſt. Unter ſeinen berühmten Kartons in der kgl. Bibliothek zu Windſor 
befindet ſich die Vorzeichnung dazu: der alten Aufſchrift gemäß ſtellt ſie die 
Lady Marchioneß of Dorſet, eine Nichte Heinrichs VIII. dar, die in der Ge⸗ 
ſchichte Englands dadurch eine gewiſſe Bedeutung erlangt hat, daß ihre 
Enkelin die unglückliche Lady Jane Grey geweſen iſt; entſtanden iſt der 
Karton wohl in Holbeins zweitem engliſchen Aufenthalt 1532 bis 154373. 
Er gehört wohl nicht zu Holbeins vornehmſten Leiſtungen; im übrigen liegt 
ihm zweifellos eine jener Glastafelpauſen zugrunde, deren für Holbein ſo 
unendlich charakteriſtiſche Verwendung Joſef Meder vor kurzem ſchlagend 
nachgewieſen hat?. Die Wiener Miniatur gibt ihn bis in alle Einzelheiten 
getreu wieder; dieſe, im Original zuweilen nur angedeutet oder übergangen 
wie die Perlenſchnur, der Hermelinbeſatz, die Fingerringe ſind hier mit echt 
miniaturmäßiger Sauberkeit ausgeführt. Trotzdem wird man zoͤgern, das 
vortreffliche, aber doch etwas flaue Bildchen dem großen Meiſter ſelbſt zu⸗ 
zuſchreiben; gerade aus der Maſſe des ihm zugeſchriebenen Gutes heben ſich 
die zweifellos eigenhändigen Miniaturen ſcharf heraus, vor allem die in 
Windſor befindlichen. Dieſer Zuſammenhang erklaͤrt aber auch, weshalb 
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unſer Stück fo weit über ſeinem Schickſalsgenoſſen ſteht, wie die weſentlich 
auf nordiſchem Boden erwachſene Technik überhaupt über der dieſen Dingen 
gegenüber viel ſproͤderen italieniſchen Manier. Daß es fic) aber hier um 
Schulgut handelt, beweiſt vor allem der Umſtand, daß es nicht das einzige 
Exemplar iſt; eine Wiederholung — flauer als unſer Stück, wenn der Ab— 
bildung zu trauen iſt — befand ſich, aus dem Beſitz des Duke of Buccleuch 
ſtammend, 1909 in der Miniaturenausſtellung des Burlington Club'ꝰs, 
Holbein ſelbſt zugeſchrieben. 

Das Vorhandenſein zahlreicher nach Holbein ausgeführter Miniaturen 
weiſt uns auf einen hiſtoriſch bemerkenswerten Umſtand hin, auf das Ur⸗ 
ſprungsland dieſes Kunſtzweiges, die Niederlande, in deſſen bodenſtändiger 
Kunſt er verankert iſt, ſowie auf das klaſſiſche Land ſeiner beſonderen Pflege, 
England; in der Literatur drückt fic) dies von Hilliards und Norgates Trak⸗— 
taten? an bis auf Bradleys ſchon erwähntes Dictionary und die monumen⸗ 
tale Hiſtory of Portrait Miniatures Dr. Williamſons von 1904 aus. 

Es find, wie allgemein bekannt iſt, zunächſt niederländiſche Miniaz 
toren, die ſchon ſeit Beginn des 16. Jahrhunderts in England wirken und 
Holbein wenigſtens äußerliche Anregung gegeben haben. Beſonders ſind es 
aber, was für dieſen Kunſtzweig charakteriſtiſch iſt, Frauen, die ihn hier 
mit beſonderem Beifall ausübten. Drei von ihnen ſind uns beſonders, 
wenigſtens dem Namen nach, bekannt: es iſt ihnen ſogar von Vaſari (wohl 
nach Nachrichten, die ihm Lampſonius geliefert hat) in der zweiten Auflage 
ſeines Geſchichtswerkes von 1568 ein Ehrengedächtnis errichtet worden: 
Suſanna, die Tochter Gerard Hornebolts (nach engliſcher Ausſprache) von 
Gent, deren ſchon Dürer in ſeiner Niederländiſchen Reiſe gedacht hat, dann 
eine Katharina Maynors aus Antwerpen, endlich die ſchon erwähnte Livina 
Teerlinck, die ſämtlich am engliſchen Hofe tätig geweſen ſind? 7. Nur von 
der zuletztgenannten laſſen ſich mit einer (freilich ſehr geringen) Wahrſchein⸗ 
lichkeit Werke namhaft machen: es ſind das zwei Kinderbildniſſe, die einſt 
ihren Namen getragen haben ſollen und auf der Burlington Exhibition von 
1909 ausgeſtellt warens. Daß manche der unter Holbeins Namen gehenz 
den und von ihm abgeleiteten Miniaturen auf dieſe niederlaͤndiſche Künſtler— 
kolonie in England zurückgehen dürften, iſt wohl glaublich. 

Ein Zuſammenhang mit jenem merkwürdigen, wohl ſicher an Livina 
Teerlinck gerichteten Briefe Clovios — womit wir wieder auf unſeren Aus— 
gangspunkt zurückkommen — wäre alſo in gewiſſem Maße vorhanden, 
wenigſtens möchte man auch hier in erſter Linie an niederländiſch-engliſchen 
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Urſprung denken. Clovios Beziehungen zur niederländiſchen Kunſt (einer Tage 
find überhaupt ſehr merkwürdig. Nicht nur, daß er — ſeinem Nachlaß⸗ 
inventar von 1578 zufolge — eine Anzahl von Bildern und Zeichnungen 
Pieter Brueghels ſelbſt beſeſſen hat, es findet ſich dort auch eine zur Hälfte 
von ihm, zur Hälfte von dieſem größten niederländiſchen Zeitgenoſſen aus⸗ 
geführtes Miniaturbildchen verzeichnet??. Und hier ſpielen die Rahmen, 
in die unſere beiden Bildniſſe ſchon von alter Beſitzer- oder Sammlerhand 
gefügt worden ſind, eine gewiſſe Rolle. Sie weiſen naͤmlich aus Italien 
hinaus nach dem Norden. Der eine von 1576 datierte (des weiblichen 
Porträts) trägt in einem der Inſchrifttaͤfelchen einen evangeliſchen Hinweis auf 
die Eitelkeit der Welt, auf Lots Weib: Quia nescitis diem neque horam. 
(Matth. 25, 13) 1576 Memores estote uxoris Lot. Lu 17, (= Ev. Luc. 17, 32). 
Ein reicherer, aber in ſeinen Formen durchaus verwandter Spiegelrahmen 
im Louvre 3e hat nun zum Überfluß die niederdeutſche Inſchrift: Gedenct 
des wijf Loth. Und ebenſo entſtammt der Rahmen um Clovios Selbſtbildnis 
der gleichen Zeit und Umgebung; es iſt das Kartuſchenwerkder niederländiſchen 
Stecher um 1550 wie etwa des Cornelius Bos oder des Hieronymus Cock, dem 
die Schnitzer hier wie anderwärts die Anregung entnommen haben. Hier weiter 
zu gehen, würde uns ſofort auf das Gebiet jener romanhaften Hypotheſen 
der früher geſchilderten Art zurückbringen, um fo mehr, als jene Kinderz 
miniaturen, follten fie auch wirklich von Living herrühren, keinen rechten 
Vergleichungspunkt mit dem Bildchen der Lady Dorſet bieten. 

Ein merkwürdiger Zufall hat es gefügt, daß ein Selbſtbildnis des geiſt⸗ 
lichen Malers Don Giulio Clovio noch einmal in Verbindung mit Frauenz 
porträts in einer alten italieniſchen Sammlung erſcheint; abermals in ge⸗ 
ſchnitztem Rähmchen. Erhalten iſt es allerdings nicht, kann auch von vorn⸗ 
herein der ganzen Sachlage nach nicht mit dem Wiener Stück identiſch ſein, 
ſondern iſt uns lediglich durch eine alte Inventarnotiz überliefert. Es hat 
fic) in dem reichen Muſeum des 1600 geftorbenen röͤmiſchen Antiquars 
Fulvio Orſini befunden und iſt durch Teſtamentsverfügung an deſſen Gönner, 
Kardinal Peretti, vermacht worden; die weiblichen Bildniſſe les iſt nicht klar, 
ob es ſich um ein oder mehrere Porträts handelte) ſtellten zwei Schweſtern 
dar, deren eine italieniſchem Brauch gemäß kurz La Roſſa genannt 
wirds. Wer die beiden geweſen find, ob etwa Hausgenoſſinnen ſeines 
Alters oder was ſonſt, wiſſen wir nicht. Auch Clovios noch erhaltenes Lez 
ſtament mit dem Inventar ſeiner zahlreichen A gibt darüber keine 
Auskunft. (19230 
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Album ausgewählter Gegenſtände der kunſtinduſtriellen Sammlungen 
des A. H. Kaiſerhauſes. Wien, Schroll 1901. S. 22 mit Tafel XXXIV, 
Brit. 10) 

2 The Burlington Magazine, Okt. 1922, S. 194 ff. 

3 Thesaurus artis pictoriae ex unius J, Clovii clari admodum pictoris 
operibus depromptus (Londini) 1733. Überaus feltener Privatdruck. 

4 The life and works of Giorgio Giulio C. Lond., Quaritch, 1891. 

s Miscellaneen aus drei Jahrhunderten ſpaniſchen Kunſtlebens. Berlin 
1908. II, 208. 

6 Williamson, History of Portrait Miniatures. II., pl. XC VIII, fig. 4. 

7Slovnik umjetnikah Jugoslavenskih, Agram 1858, S. 155, darnach 
Bradley, S. 154. 

s Bd. VII, S. 122 124 (erſchienen 1911). 

9 Handſchriftliches Inventar von Ambras 1788. Bd. II, S. 275, Nr. 51. 

10 Die k. k. Ambraſer Sammlung. Wien 1855. II, S. 113, Nr. 7 u. 8. 

ar Die vornehmſten Kunſtdenkmäler in Wien. Wien 1866. II, 343. 

2 Leben des G. Julius Clovio. Agram 1852. S. 109 ff. 

%3 Vasari ed. Della Valle. Siena 1793. X, p. 394, nota, 

Pure perché gli artefici sogliono haver caro veder diverse maniere 
di quelli che operano, ho giudicato che non sia per dispiacervi di 
poter considerare quella di noi altri d'Italia. 

Bal. über fie den Artikel von W. H. James Weale im „Burlington 
Magazine“ IX, S. 278. 

*6 Bertolotti, D. Giulio Clovio, principe di miniatura in den Atti e me- 
morie delle RR. Deputazioni di storia patria per le provincie dell' 
Emilia. N. S. vol. VII, p. 1. Modena 1881, p. 274: Un scattolino 
tondo con il ritratto di Livinia meniatrice della Regina d’Inghilterra. 
Seltſamerweiſe hat Bradley, der den Nachlaß Clovios kennt und befpricht, 
dieſen Zuſammenhang überſehen. 

Enciclopedia metodica critico-ragionata delle b. arti. Parma, ſeit 
1820, auch ein Künſterlexikon enthaltend. Kukuljevic (a. a. O. S. 20) 
zitiert die Stelle folgendermaßen: Clovio Giovane Tedesca amica del 
Padre G. Clovio miniatrice bravissima fioriva 1540. 

s Allgem. Deutſche Biographie s. v. Clavius, Eitner, Quellenlexikon der 
Muſiker und Muſikgelehrten II, S. 461. 

79 Einen ſolchen — geſchrieben in höͤchſt ungelenkem Italieniſch — hat 
z. B. Müntz in den Archives des arts, Paris 1890, I, S. 72, veroffentlicht. 
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20 Life and works of G. G, Clovio, ©. 152, 369, 390. 

er Sie hat hier fogar ſchon einen Taufnamen Giovanna erhalten — ich 
fürchte, er ſtammt aus der angeblichen Notiz Zanis: Clovia Giovane 
Tedesca! : 

22 An anderer Stelle, in einer Anmerkung des Textes, S. 135, hat Bradley 
jedoch die Inſchrift vollſtändig angegeben. 

23 Woltmann, Holbein II, Nr. 332; Chamberlain, H. Holbein II, S. 256. 

Meder, Die Handzeichnung. Wien 1919. S. 467f. 

25 Burlington Fine arts Club. Exhibition of Early English Portraiture. 
London 1909. Plate XXXIII, 1 mit S. 118. Zwei größere Porträts 
der Herzogin (Kopien nach dem verlorenen Bildnis Holbeins?) ſind ebenda 
aus engliſchem Adelsbeſitz angeführt (S. 74). 

26 Ich möchte hier doch auf die trefflichen Einleitungen Ph. Normans 
ſowie M. Hardie's zu ihren Ausgaben von Hilliards Art of limning, 
Walpole Society I, 1912 und von Norgates Miniature, Oxford 1919, 
verweiſen. 

27 Vgl. u. a. Chamberlain, Holbein I, S. 268. 

28 Catalogue, pl. XXXIII, 5. 

29 Bertolotti I. c. p. 267: Un quadretto di miniatura, la meta fatta per 
mano sua (i. e. Clovio) l'altro di Mo Pietro Brugole. 

30 Molinier, Histoire des arts appliqués II, pl. XVIII, 3. 

31 Publiziert von P. de Nolhac in den Mélanges d’archéologie et d'histoire 
der Ecole francaise de Rome, IV. Paris 1884. P. 178, no. 105: 
Quadretto corniciato di noce di miniatura, col ritratto di Don Giulio, 
della Rossa, et sua sorella, di mano di Don Giulio. In Orſinis Teſtament 
heißt es (ebenda, in nota): Itemque lego, quod puto eidem IIlme D. 
meo gratum futurum, opus minio elaboratum manu Julii Clovii, in 
quo est effigies ipsius Julii, cum duabus sororibus, non tamen eius. 


Zur „Philoſophie“ des Kunſtſammelns 


Man braucht nicht gerade ſolche Prunkbeiſpiele von Katalogen großer 
Privatſammlungen, wie vorher jener der Pierpont Morganſchen war und 
jetzt der ihn weitaus übertreffende der Sammlung Caſtiglioni iſt, vor Augen 
zu haben, um ſich ins Gedächtnis zurückzurufen (was im übrigen der Weltz 
krieg mit dem Verſchwinden der drei großen Kaiſerreiche in ſo furchtbarer 
Deutlichkeit gezeigt hat), daß nämlich auch auf ſolchem Sondergebiete eine 
neue Ariſtokratie an Stelle der alten getreten iſt: wenige Ausnahmen abz 
gerechnet, liegt heute das bewegliche und treibende Moment in den Bürger— 
ſammlungen, langft nicht mehr in denen der Fürſten und des Geburtsadels. 
Freilich, die Anfaͤnge liegen ja ein gutes Stück zurück: zuerſt im Lande mo⸗ 
derner (oder ſollen wir heute ſchon ſagen modern geweſener?) Individuali⸗ 
taͤtskultur, Italien, in den Haͤuſern der „königlichen“ Kaufleute und Bankiers 
von Florenz und Venedig, im deutſchen Norden von Augsburg und Nürn— 
berg, zuletzt von Holland. Von dem Bankier Jabach unter Ludwig XIV. 
fällt unſer Blick auf den engliſchen Kaufmann Solly, deſſen Spürſinn für 
die „Primitiven“ (in einer recht engliſchen Verquickung mit praktiſcher 
Handelsſpekulation) den Grund zu der erſten wirklich „kunſthiſtoriſchen“ 
Galerie, der Berliner, gelegt hat; ein Kapitel in Immermanns Epigonen 
— einem Roman, den die Kunſthiſtoriker wie Rumohrs „Deutſche Denkwürdig—⸗ 
keiten“ mit Unrecht vergeſſen zu haben ſcheinen — ſchildert unterhaltend und 
lehrreich zugleich dieſe Epiſode. 

Worin mag die Urſache ſolcher Verſchiebung liegen? — Plump materia⸗ 
liſtiſch zugreifender Verſtand hat ja die Antwort ſofort bereit: das allmäch⸗ 
tige Kapital iſt am Werke, der Reichtum (der nach einer berühmt geworde— 
nen mittelalterlichen Definition freilich auch bereits ein Merkmal des Gez 
burtsadels war, neben „guten Sitten“), Reichtum, der Werte zu erwerben, 
feſtzuhalten, fruchtbringend zu machen imſtande iſt. 

Daß dieſe Antwort kurzſichtig und oberflaͤchlich fein dürfte, geht ſchon 
daraus hervor, daß fie, abgeſehen von dem allzu ſelbſtverſtaͤndlichen Gran 
Wahrheit darin, eben gar fo ſelbſtverſtändlich und plan iſt. Sollen es wirk⸗ 
lich nur die Erwerbsmoͤglichkeiten fein, die alle jene Kaufleute und Bank: 
herren veranlaßt haben, ihr Geld in Kunſtwerken anzulegen? Moͤgen die 
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holländiſchen Sammler mit ihrem praktiſchen Kaufmannsverſtand es gleich 
ihrem Nachfahren Solly und andern es auch nicht verſchmaͤht haben, ihre 
Bilder als Spekulationsobjekte zu betrachten, find denn wirklich die großen 
Bürgerſammler alter und neuer Zeit, bis auf Brauer Jakobſen in Kopen⸗ 
hagen, nur von dieſer Seite zu erklären? Ganz abgeſehen davon, daß nicht 
bloß Genießer — ſchon das übrigens ein Geiſtiges — ſondern ſehr tüchtige 
Kenner immer unter ihnen waren und noch ſind. Es wäre auch faſt nur 
etwas Selbſtverſtändliches, durchaus nichts Neues, wenn man ſagen wollte, 
daß Reichtum wie politiſche Herrſchaft in dem Kunſtwerk Ausdruck und 
Stärkung ſeines Machtgefühls fände. — Sicherlich, gerade die oben ge—⸗ 
nannten großen und prachtvoll repräſentierenden Katalogwerke find fpre- 
chende Zeugen dafür. Die Großen aller Zeiten und Länder, ja ſelbſt die 
geiſtige politiſche Macht, die Kirche, haben eben nicht anders gedacht; welt— 
liche wie kirchliche „Schatz“ (und „Kunſt“) kammern ſagten und ſagen es 
noch laut genug. 

Schon dieſes zweite führt tiefer in geiſtig es Gebiet: es muß irgendwie 
ein engeres Verhältnis vorhanden fein, etwas, das in der Geiſtesverfaſſung 
jener Menſchen ſeine Wurzel hat. Hatten wir — wozu höchſtens Anſätze 
vorliegen, fo beſonders in gelegentlichen, freilich ganz abſeitigen und mitz 
unter in Sackgaſſen mündenden Außerungen A. Riegls — ſo etwas wie 
eine „Philoſophie“ des Kunſtſammelns (ich meine damit nicht die moderne 
Pſeudophiloſophie des Pſychologismus), fo würde die Antwort vermutlich 
ſchon vorliegen. 

Der große italieniſche Philoſoph Benedetto Croce — ich nehme es gleich— 
mütig hin, wenn man über meine „Prophezeiung“ lächelt oder die Achſeln 
zuckt, künftige Geſchlechter würden in ihm, dem in Deutſchland (namentlich 
im Gegenſatz zur angelſächſiſchen Welt, die längſt, unter dem Einfluß der 
großen deutſchen Philoſophie von einſt wie der kleinen von heute und geſtern, 
von ihrem ererbten Empirismus abgerückt iſt) noch recht wenig Bekannten, 
einmal „den Philoſophen des 20. Jahrhunderts“ entdecken — iſt der erſte 
geweſen, der vor allem durch ſein Hauptwerk, die vierbändige „Philoſophie 
des Geiſtes“ in unerbittlich klarer Folgerichtigkeit nicht nur die völlige, zagend 
und zögernd erkannte, aber immer wieder vom Intellektualismus zurück⸗ 
gedrängte Autonomie des ſogenannten aͤſthetiſchen Gebiets, der reinen 
Anſchauung, herausgearbeitet hat, ſondern ebenſo und faſt noch mehr 
die des immer gleichſam nur widerwillig geduldeten, ja verfemten reinen, 
wirtſchaftlichen und politiſchen Nutzens, des „oͤkonomiſchen“ Gebiets — 
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man erinnere ſich nur des größten Denkers dieſer Sphäre, der auch ein 
Volksgenoſſe Croces geweſen und deſſen Name zu einem mißverſtandenen 
Schlagwort geworden iff, Niccolo Macchiavellis. Beide ſtehen ſich als 
Spiegelbilder gegenüber, in der vita contemplativa und activa des 
Geiſtes, der doch immer Einheit bleibt, wenn auch, je nachdem, einer ſeiner 
vier Aſpekte in das Blickfeld des Beſchauers tritt: wie im betrachtenden 
theoretiſchen Geiſt ſich Anſchauung zum Denken ſtellt, „Aſthetik“ zur 
„Logik“ — jene als die notwendige Vorausſetzung, nicht etwa als tiefere, 
obwohl in gewiſſem Sinne „primitivere“ Stufe zu dieſer — ſo ſteht im 
praktiſchen, handelnden Geiſte (der ſeinerſeits den theoretiſchen fordert) 
das utilitariſche zum ſittlichen Wollen — Handeln, „Okonomik-pPolitik“ 
zur „Ethik“, ebenfo autonom, ebenſo wertvoll, ebenſo Vorbedingung 
„Künſtler“, „Denker“ (oder Philoſoph), „Geſchäftsmann“ (oder Politiker), 
„Heiliger“, das ſind die vier Stufen des Geiſtes in ſeiner Tätigkeit, die 
nicht etwa eine aufſteigende Wertſkala darftellen — das bedeutete, je nachs 
dem, den immer wieder auftauchenden Rückfall in Aſthetentum, Intellektua⸗ 
lismus, Utilitarismus, Moralismus und Asketenweſen — ſondern die, die 
geſamte Realität erſchöpfend, gleichberechtigt nebeneinander hauſen, in unz 
zähligen Gradationen und Miſchungen, vor allem des Durchſchnitts, vorz 
kommen, in ihren höchſten und reinſten Ausprägungen des Genies aber 
jedem ſofort faßbar und nennbar ſind, in der Art, wie ſie Emerſon, freilich 
einſeitig und eng geſehen, in ſeinen Representative Men hingeſtellt hat, 
und deren jede in ihrer beſonderen Sphäre nicht nur den ganzen Menſchen, 
ſondern in ihm auch den ganzen tätig ſchaffenden Geiſt, das Univerſale im 
Individuellen verkörpert. Eine Ahnung dieſes wechſelſeitigen Verhältniſſes 
vor allem zwiſchen dem äſthetiſchen und oͤkonomiſchen Geiſt hat ſchon jene 
Zeit gehabt, die zuerſt dieſen letzteren erkannt hat, die italieniſche Renaiſſance; 
und wenn deren großer Verkünder, Jakob Burckhardt, fein unſterbliches 
Buch über ihre Kultur mit dem Kapitel über den „Staat als Kunſtwerk“ 
(weiterhin iſt vom Krieg als „Kunſtwerk“ die Rede) eröffnet, ſo leitet ihn 
ein Gedanke, der über die begrenzte Zeitſpanne hinausreicht. 

Es liegt auf der Hand, daß jene Dichotomien nur dem Anſchein nach 
ſchulmäßige Diſtinktionen find, und daß es fic) dabei nirgends um einen 
Dualismus handelt, am allerwenigſten um jenen, den ſchon die Philoſophie 
der Frührenaiſſance durch ihre Lehre von der coincidentia oppositorum 
der Einheit der Gegenſätze, aufzulöſen begonnen hat. Aber die ſchon oben ſo 
ſtark betonte Einheitlichkeit des Geiſtes hindert nicht, daß in der praktiſchen 
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Betätigung Gegenſätze oft feindlichfter Ure ſich einſtellen, nicht nur zwiſchen 
theoretiſchem und praktiſchem Geiſt, im evangeliſchem Kontraſt von vita 
contemplativa und vita activa, ſondern ebenſo, ja noch mehr innerhalb 
dieſer beiden Hemiſphären des Geiſtes ſelbſt, zwiſchen dem äſthetiſchen 
Gebiet des reinen Anſchauens und dem logiſchen des reinen Denkens hier, 
der ökonomiſch-politiſchen und der ethiſchen Willenshandlung dort — 
Gegenſätze, die oft genug und immer wieder zur Vergewaltigung des einen 
oder andern Teils geführt haben und führen. Iſt doch auf der einen Seite 
die Richtung auf das Individuelle, auf der andern die auf das Univerſale 
gegeben und weſentlich; fie kann zur völligen Mechanifierung und Schema⸗ 
tiſierung der farben⸗, formen⸗ und klangreichen Welt durch das abſtrakte, 
vor allem natur wiſſenſchaftlich-mathematiſche Denken hier, zu ihrer völligen 
Verneinung und Auflöſung durch die Askeſe dort führen. 

Schon eine Betrachtung von außen läßt erkennen, daß die beiden auf 
das Univerſale geſtellten Gebiete des Logiſchen und Ethiſchen — führte es 
nicht zu Mißverſtaͤndniſſen, fo könnte man fie die „abſtrakten“ nennen — 
einander näher ſtehen, als dem Intuitiv⸗Aſthetiſchen auf der einen, dem 
Utilitariſch⸗HOHkonomiſchen auf der andern Seite — den „konkreten“. So er— 
ſcheinen ſie, wie ſchon geſagt wurde, in jenen beiden Hemiſphären des Geiſtes 
wie Spiegelbilder, üben darum zweifellos eine gewiſſe natürliche Anziehung 
aufeinander, und im Sinne der alten Chemie ließe ſich hier etwas wie 
„Wahlverwandtſchaft“ vermuten. 

Aber verlaſſen wir die Gefilde der Spekulation mit ihrer dünnen Höhen— 
luft und ſteigen wir in die uns vertrauteren Niederungen des Lebens hinab, 
wo wieder lebendige Organismen in ewigem Wechſel Wurzel ſchlagen und 
gedeihen können. Allein wir meinen da droben unſeren Blick geſchaͤrft zu 
haben für Erfahrungen, die uns handgreiflich ſcheinen, und die eben in jener 
gerade berührten „Wahlverwandtſchaft“ ihre Erklärung finden. Wohl 
ſchwingt ſich die Brücke von der Welt des künſtleriſchen Schauens in die 
Welt des Denkens, wie von der des individuellen Nutzens in die des Ethos, 
jeder, der in dieſe beiden letzten gelangen will, muß ſie überſchreiten, aber 
faſt will es ſcheinen, wie in gewiſſen Märchen öffne ſich wohl der Zugang 
zu dieſer Brücke, aber das Zurück ſei verwehrt. Wir ſagten es ſchon, das 
Aſthetiſche wie das Okonomiſche fei faſt immer vom Intellektualismus und 
Moralismus deterioriert oder ganz unterdrückt worden; es iſt viel leichter 
(und die Geſchichte der Kunſtlehre wie der Politik zeigt es faſt auf jedem 
ihrer Blätter) künſtleriſche Form intellektualiſtiſch zu zerſetzen oder politiſche 
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in ethiſchem Rigorismus vertrocknen zu laſſen, um dann hilflos mit leeren 
Händen vor der Wirklichkeit zu ſtehen, als ihre reiche, lebensfrohe und ſtrenge 
Autonomie zu erfaſſen und zu betätigen. Der logiſche Denker neigt leicht 
dazu, das künſtleriſche Schaffen ebenſo für abſurd und nichtig (von Platon 
bis zu Tolſtoi) zu erachten als das Genie des fittlichen Lebens, „der Heilige“, 
die ganze lebenswarme Wirklichkeit für ſündig und ſtrafbar — worauf 
übrigens die Gegenſeite in ihrer Weiſe vice versa antwortet. Man wird 
Menſchen dieſer Gattung in ihrer ſchärfſten und höchſten Ausprägung nur 
ſehr ſelten in der Reihe derer finden, die es lieben, Kunſtwerke um ſich zu 
verſammeln oder fie zu veranlaſſen, ja ſelbſt trotz allen Anſcheins in der 
„redenden“ und „töͤnenden“ Kunſt die „Form“ (das iſt freilich nicht im abz 
ſtrakten Sinn eines längſt fadenſcheinig gewordenen Dualismus zu verſtehen) 
über den vermeintlichen „Inhalt“, das vage „Gefühl“, kurz das Außer⸗ 
äſthetiſche zu ſetzen; im tiefſten Grunde aber nicht deshalb, weil ſie der 
Möglichkeiten, ſondern weil ſie des eigentlichen Antriebes dazu entbehren, 
und weil ihre geiftige Einſtellung ihnen das gleichgültig, ja faſt unmöglich 
macht, in ihrem perſönlichen Umkreiſe zum mindeſten, für ſich. Es kommt 
dabei ſehr in Betracht, daß es ſich bei Werken der bildenden Kunſt (wir 
bleiben uns dabei dieſer rein praktiſchen und empiriſchen Scheidung immer 
wohl bewußt) um einen weitaus individuelleren Beſitz, einen Beſitz in viel 
ausgeſprochenerem materiellen Sinne handelt; das Kunſtwerk iſt da (und 
waͤre es auch eine „Wiederholung“) eben nur „jetzt und hier“ vorhanden, 
ſchlechthin einmalig, und ſelbſt die ſogenannten reproduzierenden Künſte, 
Graphik, Bronzegüſſe u. dgl., machen davon nur bedingt eine Ausnahme; 
bei jenen anderen „Künſten“ iſt aber auch die Art ihrer „Reproduktion“ 
ſchon rein äußerlich eine andere. So iſt der „Kunſtſammler“ auf dieſem 
Gebiet ganz beſonders ein perſönlichſt eingeſtelltes, ökonomiſches Weſen, 
ja im eigentlichen Grunde überhaupt nur hier vorhanden; und ſelbſt 
wenn er, dem demokratiſchen Zuge der Zeit folgend, ſeine Schätze der 
Offentlichkeit zuganglich macht, fo handelt er nicht vom Zentrum, ſondern 
von der Peripherie ſeines innerſten Weſens aus. Gewiß, Fürſten und 
Vornehme fo gut wie Finanz- und Geſchäftsleute aller Zeiten haben 
aus Prachtliebe und Machtluſt heraus geſammelt — der Gradationen ſind 
hier ebenſo unzaͤhlige —, aber die Männer der univerſalen Sphären, mogen 
fie mit irdiſchen Gütern geſegnet fein oder nicht, mogen fie ſich ihrer freuen 
oder ſie verachten, ſind kaum jemals in den Reihen der Sammler zu finden 
geweſen. Schopenhauer, der ein wohlhabender Mann, auch ein recht guter 
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Geſchäftsmann ſchon aus väterlicher Vererbung her war und der glänzende 
Seiten über das Weſen der Kunſt geſchrieben hat, war ſo wenig Sammler 
als der heilige Carlo Borromeo; und wenn deſſen Neffe, der berühmte Karz 
dinal Federigo, der faſt ein halber Heiliger geweſen iſt, ein anſehnliches 
Muſeum, den Grundſtock der Mailaͤnder Ambroſiana, zuſammengebracht 
und mit Liebe gehegt und beſchrieben hat, ſo waren es doch viel mehr di— 
daktiſche, pädagogiſche Intereſſen eben praktiſcher Art, die ihn leiteten 
und dieſer Italiener der Spätrenaiſſance, der ein wirkliches Kunſtverſtändnis 
beſaß, war doch auch ein halber, geiſtlicher, „Politiker“. 

Es iſt keine üble Probe auf das Exempel, wenn man einen berühmten 
Sammlerkatalog der oberitalieniſchen Hochrenaiſſance, verfaßt von dem ve— 
nezianiſchen Patrizier (und eo ipso „Politiker“) Marcanton Michiel, darauf: 
hin durchblättert. Da ſind Künſtler — ohnehin ſchon aus naheliegenden 
„oͤkonomiſchen“ Gründen faſt die älteſten Privatſammler — und Nobili, 
die uns in ihren charakteriſtiſchen Studios vor Augen treten; aber nur 
ein einziger Mann der reinen Wiſſenſchaft iff darunter: der Philofophies 
profeſſor Leonico Tomeo in Padua. Dafür begegnen uns viel öfter Män⸗ 
ner der „praktiſchen“ wiſſenſchaftlichen Berufe: ſchon bei Michiel tritt die 
Figur des Juriſten Marco Benavides-Mantova bedeutend hervor, und 
was im beſondern Arzte, ganz abgeſehen von ihrer literariſchen Tatigkeit 
ſeit Aldrovandi von Bologna und dem Leibarzt Urbans VIII. Giulio Man⸗ 
cini, auf dieſem Gebiete bis auf unſere Tage herab bedeutet und geleiſtet 
haben, iſt wohlbekannt; es ſoll nur etwa an den Dr. Sloane in London, 
deſſen Sammeltätigkeit dem Britiſchen Muſeum zum Erſtehen half, oder an 
einen Kunſtkenner und Sammler, wie es der Senator Morelli-Lermolieff 
von Bergamo geweſen iſt, erinnert ſein. (19250 
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